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RESUMO 
 
O presente trabalho faz uma análise dos comportamentos vocais presentes no disco “Milagre 
dos peixes” (1973) de Milton Nascimento a partir de duas metodologias: a análise do 
comportamento vocal proposta por Machado (2007,2012) a qual parte de uma análise física e 
técnica da voz e encontra desdobramentos na Semiótica da Canção (Tatit, 1986,1994,2002); e 
a análise das sonoridades sugerida por Guigue (2011) e por Molina (2014). O trabalho também 
inclui uma análise da concepção do disco como um todo e seus desdobramentos dentro do 
contexto político-social do Brasil. 
 
Palavras chave: canto popular, voz, sonoridades, semiótica da canção. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
This work presents an analysis of the vocal behaviors of Milton Nascimento’s álbum “Milagre 
dos peixes” (1973), under the perspective of two different methodologies: the vocal behavior’s 
analyses, suggested by Machado (2007, 2014), which makes a physical and technical vocal 
analyses using the Semiotics of the Song (Tatit, 1986, 1994, 2002) as a tool. The second 
methodology is the analyses of the sonority, suggested by Guigue (2011) and Molina (2014). 
The work also includes the analysis of the political and social context and the album’s general 
concept. 
 
Key words: popular singing, voice, sonorities, semiotics of the song. 
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INTRODUÇÃO 
 A música popular brasileira, objeto relativamente recente de investigação acadêmica, 
apresenta uma ampla gama de possibilidades e configurações. Uma das configurações que se 
consagrou dentro dela é a Canção, na qual a existência de um núcleo identitário (Tatit, 2002) 
formado pelo elo entre melodia e letra representa a base tanto para a idealização do arranjo 
musical quanto para a realização vocal. Molina (2014), em sua tese de doutorado, amplia as 
discussões acerca da música popular – não só brasileira, como internacional -, ao sugerir que a 
música popular realizada após 1967, ano de lançamento do álbum “Sgt. Peppers” dos Beatles, 
já não se apoia somente nesse núcleo identitário, pois através de novas ferramentas tecnológicas 
– gravação multipista – o arranjo, agora realizado em estúdio, ganha um status composicional. 
A esse processo, Molina chama de música de montagem, o que resulta em um ambiente propício 
para a criação das sonoridades. 
 Paralelamente, encontramos no canto popular uma ferramenta que, em muitos casos, 
consolida o desenvolvimento das sonoridades dentro da música, determinando alterações 
significativas em elementos como densidade, tessitura e intensidades. Isso ocorre, sobretudo, 
em músicas nas quais a voz opera de maneira mais experimental, seja através de improvisos, 
de ajustes no timbre, e na qualidade vocal através da realização de sons como gemidos, ruídos, 
gritos etc. Esse tipo de ocorrência pode ser encontrada também na música realizada por Badi 
Assad, João Bosco, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Flora Purim, Hermeto Pascoal, Björk, 
entre outros.  
 A partir desse ponto, consideramos de extrema importância uma análise vocal que reúna 
tanto os elementos da sonoridade, quanto aqueles responsáveis por comunicar um conteúdo 
mais concreto no que tange à compreensão de uma narratividade, ou seja, de que forma a voz 
revela os sentidos inscritos na composição, tenha ela uma letra, ou não. Esse tipo de análise foi 
desenvolvida pela pesquisadora Regina Machado (2007, 2012), e pretende evidenciar através 
de aparatos encontrados na Semiótica da Canção (Tatit, 1994, 2002, 2008), e da descrição dos 
recursos técnico-interpretativos do cantor, elementos de tensividade que orientam a 
consolidação do discurso textual/musical, revelando os sentidos nele contidos. 
 Ao nos apoiarmos sobre essas duas metodologias, e após a escuta de diversos 
fonogramas, encontramos no trabalho de Milton Nascimento, mais especificamente no álbum 
“Milagre dos peixes” (1973) um objeto de análise que proporciona diversos desdobramentos 
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em ambos os sentidos. Aqui o componente vocal orienta a construção das sonoridades em 
muitos casos, o que é reafirmado pelo gesto interpretativo. 
 O disco em questão foi lançado em 1973, após o álbum “Sgt. Peppers”, tendo sofrido 
claramente a influência das novas sonoridades que estavam sendo produzidas na época, graças 
a gravação multipista.  “Milagre dos peixes” foi gravado em quatro canais, o que possibilitou 
uma arquitetura sonora que naquele momento se dava pela sobreposição de camadas. Esse novo 
aparato também influenciou a maneira como a voz aparece no disco, já que existia a 
possibilidade de gravar várias vozes ao mesmo tempo. Isso garantiu uma maior liberdade ao 
cantor, que pôde, além de gravar a melodia principal, executar outras linhas melódicas ou 
efeitos para enfatizar aspectos da narrativa. Esses efeitos e improvisos, executados 
principalmente por Milton e Naná Vasconcellos, colaboraram para que a estética do álbum fosse 
ainda mais experimental. 
 Outro motivo para a escolha deste disco, e talvez o mais relevante, foi decorrente do seu 
contexto político. O álbum foi lançado durante a ditadura militar no Brasil, nos anos conhecidos 
pela mais severa censura e repreensão aos artistas, os anos de chumbo. Por isso, diversas faixas 
deste disco tiveram suas letras censuradas, o que entretanto, não impossibilitou a sua gravação, 
realizadas apenas com a melodia entoada pela voz através de fonemas. Esse fato, além de 
reafirmar o experimentalismo do disco, aumentou a gama de possibilidades vocais, já que agora, 
privada do texto, objeto central da comunicação, ela deveria articular os sentidos presentes na 
narrativa através de outros recursos. O que parecia ser uma limitação, resultou na verdade, em 
um novo vocabulário, no qual se viu redimensionado o alcance da voz no que diz respeito à 
expressividade. Como veremos neste trabalho, os fonemas, escolhidos pelo cantor, ajudam a 
ressaltar características do conteúdo tensivo presente na música. 
Dessa forma, organizamos o trabalho da seguinte maneira: 
1) No capítulo 1 abordaremos o contexto político social do Brasil à época e qual foi a 
postura de Milton durante o período, para então chegarmos à realização do álbum 
“Milagre dos peixes” (1973). Após uma explicação dos detalhes técnicos referentes ao 
disco, partiremos para a análise de algumas músicas específicas, considerando a sua 
relevância política de enfrentamento diante do regime. Por fim, faremos uma análise 
geral do comportamento vocal, enfatizando características frequentes no disco como um 
todo. 
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2) No segundo capítulo abordaremos a metodologia desenvolvida por Molina (2014), 
passando por uma revisão do trabalho de Didier Guigue (2011) acerca das sonoridades. 
Aqui faremos uma análise geral sobre a música popular, considerando os novos meios 
composicionais proporcionados pelos avanços tecnológicos e o conceito do fonograma 
como composição. A partir disso, veremos de que forma esse novo tipo de composição 
é compatível com a construção das sonoridades, explorando o próprio conceito de 
sonoridade e as propostas metodológicas de Molina e Guigue. 
3) No terceiro capítulo abordaremos a segunda metodologia utilizada, relativa à análise do 
comportamento vocal, desenvolvida por Machado (2007,2014). Aqui faremos uma 
retomada do trabalho realizado pela autora na pesquisa em torno do canto popular 
brasileiro, sob o viés da semiótica da canção. Em seguida, abordaremos a parte relativa 
à voz enquanto matéria, ou seja, suas propriedades físicas, técnicas e interpretativas. A 
partir dessa base, apontaremos como ela se manifesta, enfatizando aspectos de cada 
regime tensivo (passionalização, figurativização e tematização). 
4) Finalmente, no capítulo 4 analisaremos duas músicas do álbum de acordo com as 
ferramentas propostas pelas duas metodologias, de forma a encontrar uma conexão entre 
elas. 
 “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” – a primeira análise se trata de uma música 
instrumental, na qual não havia anteriormente nenhuma letra, ou seja, não foi 
alvo da censura. Veremos nessa música a utilização da voz de maneira 
experimental através da sobreposição das camadas, do alto grau de improvisação 
e sobretudo, pelos efeitos vocais realizados por Milton e Naná. 
 “Hoje é dia de El Rey” – a segunda música analisada, também instrumental, 
continha originalmente uma letra, vetada pela censura. Nessa faixa veremos, 
além da análise da sonoridades, como a letra, embora ausente, ecoa no gesto 
interpretativo que a todo instante busca recuperar os elementos narrativos 
presentes no texto censurado. 
 
Por fim, faremos uma revisão crítica de todo trabalho, apontando a conclusão das 
análises nas considerações finais. 
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1 Milagre dos peixes: a voz que significa 
1.1. Produção musical nos anos de chumbo 
 Em 1973, ano de lançamento do álbum “Milagre dos peixes”, o contexto político e social 
do Brasil era bastante delicado e os artistas conviviam com o recrudescimento da censura e da 
repressão do regime militar. A instauração do AI-5 em 1968, que impôs uma série de restrições 
aos meios de comunicação e aos artistas, com a intenção de promover uma imagem positiva do 
regime, simbolizou o início do que ainda estava por vir. Entre 1969 e 1974, o país passou pelo 
período de maior rigidez do regime, assim como o de maior prosperidade econômica. Esses 
anos são considerados pelos historiadores como os anos de chumbo ou, por outro viés, os anos 
do Milagre econômico, liderados pelo general Emílio Garrastazu Médici.  
 A primeira metade dos anos 1970 é considerada o período mais severo da censura, 
resultando no exílio de grandes nomes da música popular brasileira, como Chico Buarque e 
Caetano Veloso, dois artistas que pertenciam à “base da renovação musical brasileira da década 
de 60”1. Para NAPOLITANO (2002), essa renovação se deu a partir da Bossa Nova e 
permaneceu até o Tropicalismo, englobando a era dos festivais de música2. Esse período, 
segundo o autor, apresentou um terreno fértil para o que se convencionou chamar de MPB, para 
ele: 
A sigla MPB se tornava quase um conceito estético e, sobretudo, político, 
traduzindo uma música engajada, com letra sofisticada, de ‘bom nível’ e, de 
preferência, inspirada nos gêneros mais populares, como o samba, constituindo 
assim um mainstream que ligava esses gêneros à Bossa Nova, às canções de 
festivais e ao Tropicalismo (NAPOLITANO, 2014, p.179). 
 
 A MPB, que segundo Napolitano, foi consolidada na década de 1970, era notadamente 
popular para uma parcela da sociedade que representava a “elite da audiência musical”3, a qual 
poderíamos localizar como o grande público dos festivais de música da época, ou ainda alguns 
universitários de modo geral, provenientes da classe média. Diferente da Bossa Nova, situada 
como um gênero específico, com temáticas habituais e um estilo musical próprio, a MPB 
representava um “complexo cultural”, uma instituição híbrida, capaz de englobar diversos 
estilos e temáticas. Através da MPB, a classe média opositora, “herdeiros de uma ideologia 
                                                          
1 Napolitano (2002, p.3). 
2 Os festivais de música popular brasileira começaram em 1960 e duraram até os anos 1980, mas o período que se 
convencionou chamar de “Era dos Festivais”, é considerado até 1972 (Napolitano, 2002, p.7). Esses Festivais 
foram promovidos por diferentes redes televisivas, como TV Record, TV Excelsior e Rede Globo e reuniam novos 
nomes da música popular brasileira. 
3 Idem, p.2. 
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nacionalista integradora (no campo político) mas abertos a uma nova cultura de consumo 
‘cosmopolita’ (no campo socioeconômico)”4, conseguiu criar uma espécie de resistência ao 
regime, a partir dos ideais presentes nas letras das canções; temas como “modernidade”, 
“liberdade” e “justiça social” eram as peças chaves de um discurso que, ainda que tolhido pela 
censura, perpetuava através das metáforas presentes nessas obras. 
 Contudo, o avanço da MPB foi, de certa maneira, prejudicado nesse início da década de 
1970 graças a dois principais fatores: a intensificação da censura e da repressão, o que 
impossibilitava a livre expressão dos artistas e consequente manutenção da produção musical; 
o exílio de grandes nomes da MPB, Gilberto Gil, Caetano Veloso e Chico Buarque.  
 Com a ausência de nomes importantes e uma vigilância ainda mais rigorosa, a MPB se 
viu em crise, e os artistas desmotivados. Paralelamente, o país se encontrava em um momento 
de grande crescimento econômico, o que resultou em uma certa facilidade na produção e 
consumo dos bens culturais; jornais, revistas, telenovelas e discos eram comercializados em 
escala massiva. A indústria cultural avançava e buscava novos artistas que fossem capazes de 
suprir a demanda do mercado. 
 No meio musical isso funcionou de diferentes maneiras; uma delas foi através das trilhas 
sonoras de telenovelas, sobretudo veiculadas pela Rede Globo. Nessa época, foram ao ar 
importantes novelas como, O Bem Amado, Saramandaia e o seriado A Grande Família, todos 
dirigidos, curiosamente, por dramaturgos ligados ao Partido Comunista, como Dias Gomes, 
Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes. A estratégia dos comunistas, pertencentes à vertente 
nacional-popular, era a de tornar a burguesia uma aliada na resistência ao regime militar, em 
uma tentativa de submete-la uma consciência crítica através de mensagens diluídas nas 
telenovelas, produto de grande consumo dessa parcela da sociedade. Junto a isso, somou-se a 
decisão da Rede Globo de diversificar os estilos e temáticas da sua programação, 
“aprofundando a tendência ‘realista’ e ‘sociológica’ (...)”5 das telenovelas. Por se tratar de uma 
rede de comunicação que se alinhava nitidamente com os ideais do regime podemos dizer que 
essa foi, possivelmente, uma estratégia para diluir a percepção dos telespectadores em relação 
à sua conduta. 
 A demanda pelo consumo de novos discos e novos artistas possibilitou que as 
gravadoras adotassem duas diferentes políticas; a primeira se concentraria em produzir e vender 
                                                          
4 Napolitano (2002, p.2). 
5 Napolitano (2014, p.177). 
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discos de baixo investimento e grande número de vendas, e a outra possibilitaria a produção de 
discos mais elaborados, de maior investimento inicial, menos vendidos, porém de maior 
prestígio cultural. 
 Na ala mais comercial, as gravadoras apostavam em gêneros como o pop e o rock, na 
black music – ou nas músicas compostas em inglês por brasileiros - e na música “cafona”, cujos 
símbolos eram Waldik Soriano, Odair José e Claudia Barroso, entre outros. O samba também 
ganhou destaque, com nomes como Martinho da Vila, Paulinho da Viola e Clara Nunes. Mas 
o grande campeão de vendas de discos era Roberto Carlos, que entre 1969 e 1972, passava por 
sua melhor fase até então. 
 A crise apareceu justamente na produção da faixa de prestígio das gravadoras, aquela 
que buscava por artistas de renome da MPB, com novo material a ser lançado. Como já dito, a 
MPB passava por uma crise, não por falta de novas composições e artistas, mas principalmente 
por conta da censura e da ausência dos seus principais atores. Mesmo com tantas intempéries, 
alguns artistas conseguiram alcançar uma produção significativa no período, como, por 
exemplo, Milton Nascimento e o Clube da Esquina. Segue depoimento do produtor musical 
Milton Miranda: “Nós temos os nossos comerciais. Vocês mineiros são a nossa faixa de 
prestígio. A gravadora não interfere. Vocês gravam o que quiserem”6. Nesse período foram 
produzidos os discos “Milton” (1970), “Clube da Esquina” (1972), “Milagre dos Peixes” 
(1973) e “Milagre dos Peixes – ao vivo” (1974), todos lançados pela EMI-Odeon. 
 A liberdade de expressão concedida por Milton Miranda aos mineiros, obviamente 
esbarrava nos limites da censura. Mais à frente veremos como Milton utilizou dessa “liberdade 
comedida” para produzir um álbum musicalmente experimental e contornar as imposições do 
regime, passando a mensagem através de outros artifícios que não a letra. 
 A partir de 1972, com a volta de Chico e Caetano do exílio, teve início uma renovação 
na MPB, que agora se rearticulava e mostrava um outro cenário, com novos artistas. Já em 
1971, essa renovação se apresenta através do impacto do álbum “Construção” de Chico 
Buarque, obra de grande importância na carreira do artista, símbolo da resistência ao regime e 
um sucesso de vendas. Temos nesse período o surgimento de revelações como, Ivan Lins, 
Fagner, Belchior, Alceu Valença, João Bosco e Aldir Blanc. Destaca-se também o lançamento 
                                                          
6 Milton Miranda, apud Napolitano (2002,p.4). 
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do primeiro disco dos Secos e Molhados, com a marcante performance cênico-musical do 
cantor Ney Matogrosso, e o início da carreira do roqueiro Raul Seixas.  
 Em 1972, o VII FIC (Festival Internacional da Canção), produzido pela Rede Globo e 
considerado como o encerramento da “Era dos festivais da canção”7, introduziu uma nova gama 
de artistas tidos como “malditos”, justamente por criarem composições que propunham uma 
nova estética, e negavam o “bom gosto” conferido às músicas da MPB. Essa vertente da música 
popular ganhou o apoio da crítica e do movimento de contracultura8, se apoiando em uma 
tendência subversiva e revolucionária vista antes no Tropicalismo, apesar de musicalmente se 
apoiar em outras influências. Podemos citar como exemplo, Jards Macalé, Luiz Melodia, Jorge 
Mautner e Walter Franco. 
 Napolitano, na tentativa de delinear um corpus da produção musical que representou a 
crítica à situação política e social no Brasil nos anos 1970, aponta o nome de alguns álbuns que 
considera significativos. Entre eles, cita discos de Milton Nascimento, incluindo o “Milagre dos 
peixes” (1973). 
 Portanto, o cenário musical do período, apesar de turbulento pelas imposições do 
regime, representou um ambiente de resistência, no qual tanto os artistas quanto o público, 
foram capazes de articular novas formas de enfrentamento, em uma comunidade que partilhava 
dos mesmos ideais, representando uma reserva de “consciência libertária”9. Aos artistas cabia 
participar dessa comunidade e dialogar com esses ideais através das suas composições, ainda 
que tivessem que conviver com a mão de ferro da censura.  
 
1.2  Da Travessia ao Milagre 
Milton Nascimento, apelidado carinhosamente por seus amigos de Bituca, nasceu em 1942 
na cidade do Rio de Janeiro, mas passou sua juventude na cidade de Três pontas, em Minas 
Gerais. Nos anos 1960 foi morar em São Paulo, na tentativa de galgar a carreira artística, 
participando de alguns Festivais de música da época. Apesar de ter participado anteriormente 
                                                          
7 Napolitano (2002, p.8). 
8 A contracultura representou uma corrente de vanguarda contra as imposições do regime militar e possuía linha 
ideológica conflitante com a corrente nacional-popular, ligada ao partido comunista. Para a contracultura a melhor 
forma de confronto ao regime era através do “choque” e ideias radicais que subvertessem o sistema, com uma 
crítica radical aos valores burgueses. São representantes da contracultura, os tropicalistas, grupo de teatro Oficina 
e o cinema marginal. Ver mais em: Napolitano (2014, p.176). 
9 Idem (p.174). 
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do II Festival da MPB da TV Excelsior (1966), defendendo a canção “Cidade vazia” (Baden 
Powell e Lula Freire), foi no II FIC (Festival Internacional da Canção) de 1967 que Milton 
recebeu verdadeiro destaque, sendo desde então reconhecido como o intérprete e compositor 
da música “Travessia”, com letra do seu parceiro Fernando Brant. 
Em 1967, Milton grava seu primeiro disco, cujo título se refere a faixa de destaque, 
“Travessia”. Nesse álbum, destacam-se nos arranjos realizados por Eumir Deodato, a 
influência bossanovista através de uma harmonia requintada e ao mesmo tempo uma tendência 
voltada para o samba-jazz, devido ao estilo de execução conferido ao Tamba Trio, que agora 
com mais um integrante, o baixista Dório Ferreira, havia se tornado Tamba 4. Nessa fase inicial, 
é notável o alinhamento das suas músicas com o ideal nacional-popular, também empregado 
nas composições de Edu Lobo e Carlos Lyra.  
Segundo Contier (1998), o nacional-popular era manifestado nas composições através de 
símbolos de brasilidade, folclore, ufanismo, populismo de esquerda, entre outros, sempre 
enaltecendo aspectos de um “Brasil verdadeiro”, em busca da revolução. Musicalmente, isso 
era abordado através de ritmos considerados tradicionalmente brasileiros, tanto de origem rural 
(moda de viola, frevo, baião, embolada) quanto de origem urbana (samba do morro), negando 
qualquer tipo de interação com o que era considerado moderno e estrangeiro, como a influência 
da música norte-americana e da guitarra elétrica10. Uma importante referência desse tipo de 
música é a composição “Ponteio” (Edu Lobo e Capinam), vencedora do 3º Festival da Música 
Popular brasileira de 1967, um ótimo exemplo de como Edu Lobo utilizava componentes da 
música popular rural sem abrir mão de uma harmonia bossanovista, com acordes mais 
elaborados.  
Vê-se na música de Milton Nascimento, sobretudo nos seus três primeiros discos –
“Travessia” (1967), “Courage” (1968) e “Milton Nascimento” (1969) – uma influência do 
ideário nacional-popular (Diniz, 2017, p.37), que pode também ser creditado a um “modo” de 
se fazer música da época. Para Contier (Idem), nesse período, “muitos compositores foram 
sacralizando normas, critérios de suas escrituras, que se transfiguram num modelo dogmático, 
válido e inquestionável estética e politicamente”. No seu primeiro disco, músicas como “Maria 
minha fé”, “Morro velho” e “Canção do sal” representam exemplos nos quais esses ideais estão 
                                                          
10 O embate entre o moderno e o arcaico, a sátira e a influência da música estrangeira irão se manifestar no 
Tropicalismo, movimento que, como já dito, se alinhava com os ideias estabelecidos pela contracultura. 
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presentes, seja pela representação dos signos musicais ou por metáforas empregadas no próprio 
texto da canção. 
Em “Morro velho”, o conteúdo musical apresenta características relacionadas ao nacional-
popular através da referência à viola caipira que se apresenta na introdução e do modalismo11 
empregado na canção. Além disso, sua letra faz uma denúncia social ao relatar a relação de 
duas crianças que se relacionam livremente e mais tarde veem essa relação comprometida pelos 
papéis sociais que desempenham, o primeiro, um senhor de engenho, o segundo, um trabalhador 
braçal. Em “Canção do sal” a exploração trabalhista é abordada, denunciando a situação 
precária em que se encontra o trabalhador, como no verso, /Que é pra não ter meu trabalho/ e 
vida de gente levar/. 
Os álbuns seguintes lançados por Milton, “Courage” (1968) e “Milton Nascimento” (1969), 
apresentavam uma estética musical ainda ligada ao universo do jazz e da Bossa Nova. O 
primeiro foi produzido no Estados Unidos e contou com os arranjos de Eumir Deodato, o 
segundo, produzido no Brasil, trazia, em sua maioria, arranjos de Paulo Moura e Luiz Eça. 
Ambos apresentavam canções com temas relativos ao mito da mineiridade, sobretudo o LP 
“Milton Nascimento” (1969).  
Segundo Diniz (Idem, p.54), o mito da mineiridade se relaciona diretamente ao 
memorialismo, e é construído com base em símbolos de uma suposta “identidade mineira”, 
como “colonialismo, herança cultural e arquitetônica, paisagem geográfica montanhosa, 
distância em relação ao mar, religiosidades pautadas no sincretismo entre o ‘sagrado e o 
profano’ (...)”, e ainda em características do seu povo, tido como hospitaleiro, cordial e 
desconfiado. No entanto, ressalta que esse mesmo mito pode estar relacionado a outro aspecto 
da cultura mineira ligada aos movimentos republicanos de independência, como a inconfidência 
Mineira no século XVIII. Para Marcio Borges, um dos integrantes do que seria mais tarde 
conhecido como o Clube da Esquina, essência da mineiridade é esse aspecto libertário e 
revolucionário: 
(...)A alma está na inconfidência. A alma está na rebelião! A rebelião que gerou a 
República brasileira, que gerou o sonho de independência, foi criada em Ouro 
Preto. (...) Então, com toda seriedade, eu acho que isso é a essência da alma de 
Minas, é o clamor pela liberdade do ser! (Borges, apud Diniz, 2017, p.55). 
 Portanto, diversas músicas presentes nos álbuns de Milton e dos integrantes do Clube 
da Esquina, sobretudo entre 1969 até meados da década de 1970, contém em suas canções o 
                                                          
11 Abordaremos mais tarde a utilização do modalismo na música de Milton. 
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ideal libertário e revolucionário que se faz presente através da representação de símbolos 
ligados à cultura mineira - como a distância do mar, o trem, signos religiosos etc. – bem como 
pela presença do memorialismo, ao evocar locais e estórias que fizeram parte da vivência dos 
integrantes desse grupo.  
Em “Beco do mota”, de Milton e Fernando Brant, canção lançada no LP de 1969, temos 
um exemplo de como um local específico da memória mineira é transfigurado em símbolo de 
crítica e resistência ao regime. O Beco do mota, localizado na cidade de Diamantina, foi 
considerado como símbolo de boemia e reduto de mendigos e prostitutas que na década de 1960 
sofreu um processo de “higienização” comandado pelo arcebispo local. Na letra de Fernando 
Brant, que utiliza símbolos da mineiridade já citada anteriormente, vistos em termos como, 
“Nas portas da arquidiocese”, “Colonial” e “procissão”, todos ligados à religiosidade, há uma 
crítica e uma sátira a um tempo de repressão, /E onde era novo fez-se o velho/, /E onde era vivo 
fez-se o morto/. Na sua última estrofe, o verso: /na porta do beco estamos/ – “beco” com letra 
inicial minúscula, portanto referente a qualquer beco – indica a situação de imobilidade do 
brasileiro frente ao regime. Finaliza então, admitindo que o Beco do Mota é uma metáfora para 
o país, “Brasil é o beco do mota” e satiriza a mensagem com um brinde, “Viva meu país!”. 
Profissão deserta, deserta/Homens e mulheres na noite/Homens e mulheres na 
noite desse meu país/ Na porta do beco estamos/Procissão deserta, deserta/Nas 
portas da arquidiocese desse meu país/Diamantina é o Beco do Mota/Minas é o 
Beco do Mota/Brasil é o Beco do Mota/Viva meu país! (“Beco do mota”. Milton 
Nascimento e Fernando Brant, 1969). 
 
 A partir de 1970, com o lançamento do álbum “Milton”, e em 1972 com o álbum duplo 
“Clube da Esquina”, vê-se uma mudança tanto na estética musical quanto na acepção política 
do trabalho realizado por Milton. Se antes o cantor fazia parte de uma linha mais tradicional da 
MPB, buscando referências musicais no regional e propagando ideais provenientes do nacional-
popular, a partir de 1970 ele passa a utilizar símbolos e referências próprias do movimento da 
contracultura, que apesar de representar também um movimento de resistência à ditadura, 
mantinha linha ideológica conflitante com o nacional-popular. 
 A contracultura, antes mencionada nesse trabalho, tinha como principais inimigos a 
“família burguesa, dogmas comportamentais e padrões socioculturais gerados pelo processo de 
industrialização” (Diniz, Ibidem, p.79), em contrapartida negligenciavam a crítica ao 
imperialismo e ao latifúndio, esses, inimigos n.1 do nacional-popular. Para a vanguarda 
contracultural, a resistência se tratava de provocar um choque de valores com a burguesia e 
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criticar o autoritarismo, enquanto que para os comunistas ligados ao nacional-popular, como já 
dito antes, se tratava de captar esse segmento social para o seu lado, segundo Napolitano (2014, 
p.176), “Os primeiros [comunistas do nacional-popular] queriam ampliar o público. Os 
segundos [vanguarda contracultural], reinventá-lo”. 
 Para tal resistência, a contracultura contava com símbolos que indicavam a influência 
estrangeira, como o uso da guitarra elétrica, muitas vezes empregada em conjunto com uma 
música brasileira “fora de época” e já considerada brega por muitos, como o bolero e o samba-
canção. Na música isso se manifestou através de artistas provenientes ou simpatizantes ao 
movimento tropicalista, como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Zé, Os Mutantes, 
Rogério Duprat, entre outros. O uso da guitarra elétrica foi o maior foco de embate entre as 
duas vertentes da resistência, resultando na famosa Marcha contra a guitarra elétrica (1967), 
liderada por artistas ligados à canção de protesto e ao nacional-popular. 
 Nesse momento de conflito ideológico entre os artistas, Milton opta por conferir à sua 
produção musical um caráter mais moderno, mais próximo aos valores da contracultura. 
Inicialmente, isso se desenhou pela influência do seu produtor e empresário José Mynssen, que 
vislumbrou um novo caráter para a música e a persona de Milton, mais aliado com valores 
modernos e up-to-date (Diniz, Ibidem, p.75-76). Uma das primeiras atitudes de Mynssen em 
prol dessa mudança, foi a parceria com a banda Som Imaginário. 
 A banda, formada por Wagner Tiso (piano), Zé Rodrix (Órgão, vocal, flautas), Frederico 
Mendonça, Fredera (guitarra), Luís Otávio, Tavito (violão de seis e de doze cordas), Luiz Alves 
(baixo elétrico), Robertinho Silva (bateria) e Naná Vasconcellos (percussão)12, havia sido 
formada graças ao próprio Mynssen para acompanhar Milton em uma turnê em 1969, a qual 
passou a se chamar “Milton Nascimento (Ah! E o Som Imaginário) em Quanto tempo” (Diniz, 
Ibidem, p.75). A sugestão do produtor foi direcionada primeiramente ao pianista Wagner Tiso, 
amigo de longa data de Milton, para que formasse um grupo onde se misturasse influências da 
Bossa Nova, do Jazz e do Rock Progressivo. 
 Com a colaboração do Som Imaginário no LP “Milton” (1970), o trabalho de Milton 
passou a ter uma característica mais experimental e inovadora ligada ao rock, que possui um 
eco no álbum posterior, “Clube da Esquina” (1972). Vale destacar que esse é o primeiro 
trabalho de Milton com a participação do percussionista Naná Vasconcellos, músico que trouxe 
novas características à sua música, sobretudo pela combinação da percussão com efeitos vocais 
                                                          
12 Naná não fez parte da formação original do grupo, se juntando a eles a partir de 1970. 
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inovadores. A figura de Naná será de extrema importância para a concepção estética do álbum 
“Milagre dos Peixes” (1973), como veremos mais tarde. 
 O álbum “Clube da Esquina” (1972), fruto da junção de vários compositores, em sua 
maioria mineiros, marcou a incursão de Milton em um projeto amplamente influenciado por 
valores da contracultura.  
 O disco foi produzido de maneira inovadora e espontânea, com arranjos e repertório 
decididos no próprio estúdio; segundo Milton, “(...) a gente não sabia nem as músicas que a 
gente ia gravar ...”13. A essa espontaneidade e informalidade, se soma a diversidade de 
influências trazidas pelos componentes da turma, como, Lô Borges, Márcio Borges, Fernando 
Brant, Ronaldo Bastos, Toninho Horta, Beto Guedes, Nelson Ângelo, entre outros. Lô Borges, 
compositor novato, trazido por Milton, assinava 8 das 21 músicas do disco. Influenciado pelos 
Beatles e pelo rock progressivo, Lô foi um dos responsáveis por conferir ao disco esse caráter 
inovador e moderno do qual falamos. 
 “Clube da Esquina”, chegou perto de ser o primeiro álbum duplo lançado no Brasil, 
perdendo para o LP Fa-tal: Gal a todo vapor, da cantora Gal Costa, lançado pela Phonogram 
em 1971. Para a gravação do álbum, os artistas do Clube contaram com apenas dois canais. 
Isso, no entanto “não inviabilizou as práticas experimentais. Os músicos, ao elaborarem os 
arranjos e registrá-los ao vivo, no estúdio, conferiram ao disco um acabamento artesanal” 
(Diniz, ibidem, p.105). É interessante notar que, mesmo com uma limitação no número de 
canais disponíveis para a gravação, o álbum apresenta uma riqueza no que diz respeito à junção 
de sonoridades e camadas sonoras, com arranjos que estabelecem diferentes momentos 
contrastantes dentro da mesma faixa, ou ainda entre uma faixa e outra. Isso ocorre igualmente 
no LP “Milagre dos Peixes”, e será abordado tanto nas análises como no capítulo de 
metodologia referente às sonoridades. 
 Absorvendo elementos da contracultura, o disco de 1972, mesmo que de forma não-
panfletária, apresenta uma concepção política não só pela oposição à ditadura, mas também 
pela valorização de um estilo de vida. Valores como liberdade, aventura, coletividade e amizade 
foram temas de diversas músicas, compostas por vários integrantes do clube, muitas vezes 
combinados com símbolos utilizados pela contracultura, como consumo de drogas lisérgicas, 
                                                          
13 Milton Nascimento, apud Diniz (2017, p.99). 
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liberdade sexual,14 símbolos e personagens evocados como metáfora para falar da repressão, 
trabalhando elementos da sonoridade que se alinhavam com o que vinha acontecendo no rock 
progressivo. 
Apesar de aparentemente não receber o mesmo destaque que outros nomes da MPB, 
como Chico Buarque e Caetano Veloso, por exemplo, a obra de Milton Nascimento, usufruindo 
dessa menor notoriedade junto aos meios repressivos, atuou, de maneira mais livre, como 
símbolo de resistência ao regime. Como dito anteriormente, esse enfrentamento ocorreu 
sobretudo através de temas recorrentes – como o mito da mineiridade, a crença no coletivo, 
valores cristãos de amor ao próximo e compaixão, além de um alinhamento com elementos da 
canção latino-americana e da música negra – que rearticulados através de metáforas políticas - 
como a sátira de /Viva meu país/, citado anteriormente, a apologia às drogas, a crítica social, a 
influência de elementos da cultura norte americana, como em “Durango Kid” e “Para Lennon 
e McCartney”15, criam um discurso significativo de resistência.  
Vê-se também no conteúdo musical uma postura subversiva e ao mesmo tempo coerente com 
as orientações da época, já que o mesmo navega entre o regionalismo das canções de protesto 
e o estrangeirismo das guitarras elétricas, trazido principalmente pelos tropicalistas. É 
interessante notar, no entanto, que essas duas linhas coexistem no trabalho de Milton até então, 
sem que haja necessariamente o abandono de uma em prol da outra. Podemos encontrar nesses 
dois últimos discos mencionados, “Milton” (1970) e “Clube da Esquina” (1972) – dois discos 
amplamente influenciados por essa vertente mais moderna da música – resquícios de uma 
música mais tradicional. Um exemplo disso é a regravação da música “Felicidade” de Tom 
Jobim, no disco Milton, relembrando uma das primeiras influências musicais do cantor, a Bossa 
Nova. Cabe observar aqui, que esta gravação, ao contrário da versão consagrada, enfatiza o 
elemento disfórico através do andamento lento que destaca o fato de que /tristeza não tem fim, 
felicidade sim/. Sendo possível perceber também aqui, uma leitura a respeito da situação 
vivenciada no Brasil naquele momento. 
Se, tanto os símbolos presentes nas letras, quanto o conteúdo musical foram de suma 
importância para um engajamento político da obra de Milton até então, no LP “Milagre dos 
Peixes”, talvez o mais representativo nesse sentido, o símbolo material que garante esse 
                                                          
14 Essas referências estão muito mais ligadas com o movimento de contracultura presente nos Estados Unidos na 
mesma época, o qual era fortalecido pelo movimento “hippie”, cujo as referências mais ocorrentes são a oposição 
às guerras, a coletividade, o amor ao próximo, a liberdade, e o uso de drogas como forma de “expansão da mente”. 
15 Idem, p.83-85. 
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discurso é a voz. Sem o apoio das palavras como objeto significante, a voz articula os 
significados através de uma mensagem poderosa, na qual os mecanismos fisiológicos, a técnica, 
a escolha silábica e, sobretudo, a carga emotiva nela presente, tem a importante função de 
comunicar o texto sem o texto. 
1.2. Milagre dos Peixes 
1.2.1. Da produção do disco 
Após o relativo sucesso do álbum Clube da Esquina - realizado de maneira 
despretensiosa e desacreditado pelo produtor Milton Miranda, diretor artístico da EMI-Odeon 
- Milton Nascimento, que aparentemente havia se tornado a menina dos olhos de Miranda, 
recebia total autonomia no seu novo projeto, o LP “Milagre dos Peixes”. Marcio Borges, um 
dos parceiros de Milton no novo álbum, conta que naquele ano de 1973: 
A EMI-Odeon começava a enxergar o potencial comercial daquele príncipe negro 
que juntava multidões, vivia cercado de ‘doidões’ e quase não vendia discos [...]. 
A produção preparada para Milagre dos Peixes já mostrava que a gravadora queria 
investir. Havia uma orquestra sinfônica dentro do estúdio, com músicos eruditos 
[...]. E o que mais Bituca quisesse. (Borges, 1996, p.318). 
 Para a realização do novo álbum, Milton conta com antigos parceiros, entre eles, Márcio 
Borges, Ronaldo Bastos, Fernando Brant, Wagner Tiso, Naná Vasconcellos, Nelson Ângelo, 
Paulo Braga, Paulo Moura, Novelli e Nivaldo Ornelas. Além desses nomes, houve também a 
participação de outros artistas, como Sirlan, Telo e Nico Borges, Gonzaguinha e Clementina de 
Jesus. 
 O álbum contava com onze músicas, das quais oito estavam contidas no próprio LP e 
outras três, “Sacramento”, “Cadê” e “Pablo n.1”, vinham em um compacto bônus. 
Originalmente, o projeto já previa uma concepção experimental, com menos canções e mais 
faixas instrumentais, nas quais, no entanto, não haveria abandono do componente vocal. Das 
onze faixas do disco, cinco seriam sem letra, porém, ao passar pela censura, esse número foi 
ampliado para oito, com outras três letras sendo censuradas.  
Ao perceber a pressão da censura sobre o disco, o diretor da EMI-Oden, Milton Miranda, 
considerou reformular o projeto, visto a impossibilidade de gravar as músicas sem letra. 
Contudo, Milton Nascimento foi categórico no sentido de manter as músicas, que deveriam 
então ser gravadas apenas com a melodia entoada pela voz. Marcio Borges (2011) conta que a 
reação de Milton foi a de indignação, “Vou gravar de qualquer jeito. Vou botar no som tudo 
que eles tiraram na letra”, disse Milton a Marcio. 
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Acatando a decisão do compositor, Miranda não teve escolha, senão liberar a execução 
do projeto, o qual se tornava ainda mais experimental, com menos canções e mais músicas 
instrumentais. Isso só foi possível graças à liberdade, mencionada anteriormente, que a 
gravadora concedia a Milton naquele momento. 
Fiquei puto da vida quando a gravadora me propôs gravar um outro disco. Disse 
que não, que o disco ia sair como estivesse; se não havia letras, que as pessoas 
entendessem. E foi uma surpresa pra EMI Odeon em todos os sentidos, porque o 
disco vendeu bem, fora a repercussão que causou (Milton Nascimento em 
entrevista: http://crushemhifi.com.br/inimitavel-milton-nascimento-milagre-dos-
peixes-1973/). 
 
 Para deixar claro que o disco havia sido alvo da censura, em uma atitude política, Milton 
opta por manter na ficha técnica o nome dos letristas das músicas censuradas, ainda que sem a 
letra presente no encante. Esse álbum possui uma das fichas técnicas mais bem detalhadas, 
contando inclusive com o nome dos técnicos de som em cada faixa. As canções cujas 
letras não foram aprovadas pela censura foram, “Hoje é dia de El Rey” (Milton Nascimento e 
Márcio Borges), “Os escravos de Jó” (Milton Nascimento e Fernando Brant) e “Cadê” (Milton 
Nascimento e Ruy Guerra). 
 Em “Hoje é dia de El Rey”, Marcio Borges estabelece um diálogo entre pai e filho que 
consta de quatro partes, definidas no próprio encarte do disco. Na primeira parte, o filho 
apresenta um discurso contra o conservadorismo e os desmandos do personagem “El Rey”, 
figura de autoridade que parece ser a representação do regime ditatorial vigente no Brasil. Na 
segunda e terceira partes, a figura do pai aparece, tentando apaziguar o ânimo revolucionário 
do filho e pregando compaixão e amor ao invés de ódio. Na quarta parte, os dois parecem entrar 
em consenso e o pai acaba por compreender o filho. O encerramento da música se dá com os 
dois cantando juntos em uma perspectiva otimista sobre o amanhã, trazendo a amizade como 
símbolo de esperança. 
Hoje é dia de El Rey 
1ª Parte: 
Filho: Não pode o noivo mais ser feliz 
Não pode viver em paz com seu amor 
Não pode o justo sobreviver 
Se hoje esqueceu o que é bem-querer 
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Rufai tambores saudando El Rey 
Nosso amo e senhor e dono da lei 
Soai Clarins 
Pois o dia do ódio e o dia do não 
Vêm com El Rey 
2ª Parte: 
Pai: filho meu, ódio você tem 
Mas alguém quer provar o seu amor 
Sem Clarins e sem mais tambor 
Nenhum rei vai mudar a velha dor 
Filho: juntai as muitas mentiras 
Jogai soldados na rua 
Nada sabeis desta terra 
Hoje é o dia da lua 
3ª Parte 
Pai: filho meu, cadê teu amor? 
Nosso rei está sofrendo a tua dor 
Filho: Leva daqui tuas armas  
Então cantar poderia? 
Mas em teus campos de guerra 
Ontem morreu a poesia 
Coro: El Rey virá calar 
4ª Parte: 
Pai: Meu filho 
Você tem razão 
Mas acho que não é em tudo 
Se a gente fosse o que pensa 
Estava em outro lugar 
Medo ninguém tinha agora  
E tudo podia mudar 
Filho: Matai o amor  
Pouco importa  
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Pois outro haverá de surgir  
O mundo é pra frente que anda 
Mas tudo está como está 
Hoje então e agora 
Pior não podia ficar 
Pai e Filho: Largue seu dono 
Viaje noutra poesia 
Se hoje é triste e coragem pode matar 
Vem, amizade não pode ser com maldade 
Se hoje é triste a verdade 
Empurre a porta sombria 
Encontre nova alegria para amanhã. 
 
(Hoje é dia de El Rey, Milton Nascimento e Marcio Borges) 
 
A canção foi escrita a partir de uma grande influência para os dois autores, a Suíte dos 
pescadores, de Dorival Caymmi. Podemos notar isso, por exemplo, na própria organização da 
música, dividida em quatro partes, como uma suíte com quatro movimentos. A ideia inicial era 
chamar o próprio Dorival para gravar a voz do pai, no entanto após o veto da letra, Milton opta 
por chamar Sirlan para gravá-la. As vozes funcionam de forma a entoar a melodia sem a letra; 
resquícios dela aparecem apenas nos vocativos cantados por Sirlan, como em, “filho meu” e 
“meu filho”. Vê-se também na própria escrita uma forma de reforçar o autoritarismo do 
personagem “El Rey”, através de um discurso mais formal. Segundo Diniz,  
O linguajar rebuscado, contendo verbos na segunda pessoa do plural do modo 
imperativo afirmativo – modo típico de discursos solenes – é, indicativo do 
autoritarismo atribuído a “El Rey”: personagem onipresente; tirano com poderes 
absolutos para o qual se deveriam rufar tambores e clarins. (Diniz, Ibidem, p.145). 
 
 É interessante notar o quanto o conteúdo musical reafirma o discurso narrativo, 
conferindo características específicas a cada parte. Os trechos relacionados às falas do filho na 
2ª e 3ª partes possuem sempre o mesmo tema melódico/harmônico e transmitem uma 
característica mais combativa, através do rufar das caixas, além de uma tensão e dramaticidade 
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conferida pelo arranjo. Na 3ª parte, isso se intensifica pelo comportamento vocal, que demonstra 
revolta e indignação através do que parecem ser gritos em regiões agudas da voz.16  
Os trechos das falas conferidas ao pai nessas mesmas partes, possuem um conteúdo 
musical que denota um certo lirismo e é compatível com características como prudência e 
sabedoria. Isso é acentuado pelo arranjo com poucos instrumentos – apenas violão e voz -, pelo 
comportamento do violão arpejado e pela região médio grave na voz. Ainda, para Diniz 
(ibidem, p.146), “A melodia balbuciada por Sirlan, apoiada nos arpejos do violão de Milton, 
tem uma aparência de cantochão, resultando num clima sonoro digno de um ritual religioso”. 
A segunda canção vetada pela censura, “Os escravos de jó”, havia sido lançada 
anteriormente com o nome de “O homem da sucursal”, composta para o filme “Tostão: a fera 
de ouro”, do diretor Ricardo Gomes Leite em 1970. A diferença entre as duas está na letra, 
reescrita por Fernando Brant, contudo a harmonia e a melodia permaneceram idênticas.17 A 
nova letra fazia uso de metáforas relacionadas ao universo infantil, com referências à parlendas 
como, “Vaca amarela/Pulou na janela/Quem falar primeiro/Come a bosta dela”. O título já 
indicava uma referência a esse universo, sendo “escravos de jó” uma cantiga infantil muito 
popular. No entanto, fica claro ao decorrer da música que apesar de fazer alusão a símbolos 
infantis, não é predominante a ingenuidade, própria da infância, e sim o sarcasmo e a ironia, 
com a intenção de criticar mais uma vez o regime. 
Os escravos de Jó 
Dizem que estar bom 
Dizem que estar bom 
Difícil ver um troço pior 
Mas dizem nós estar na melhor 
 
Se viver, eu sou réu 
Se morrer, é só véu 
Melhor é colher favos de mel 
Melhor mandar às favas você 
 
                                                          
16 Voltaremos com mais detalhes esse assunto no próximo tópico. 
17 Mais tarde, esse mesmo tema melódico/harmônico ganhará uma terceira versão, com uma nova letra, agora com 
o título de “Caxangá” gravado por Elis Regina no LP “Elis” de 1977. 
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Saio do trabalh-ei 
Volto para a cas-ei 
Não lembro de canseira maior 
Em tudo é o mesmo suor 
 
Ò bela Rapunzel 
Seu jovem menestrel 
Precisa de um pouco de amor 
Mas que não faça muito calor 
 
A vaca Vitória lambeu, lambeu, mexeu, mexeu 
E remexeu 
Quem falar primeiro, quem falar primeiro 
Vai ser aquele que comeu 
Gritos de alegria, de histeria e luzes e bombas 
Bomba cai do céu 
(Que fedor!) 
Saio do trabalh-ei 
Volto para cas-ei 
Não lembro de canseira maior 
Em tudo é o mesmo suor 
 
(“Os escravos de Jó”, Milton Nascimento e Fernando Brant) 
 Assim como a cantiga mencionada, “escravos de jó”, o conteúdo presente na letra faz 
uma referência explícita à escravidão. A figura do escravo se relaciona diretamente com a 
coerção e falta de liberdade e se identifica com a situação pela qual passavam os artistas durante 
o regime através de uma metáfora. A escravidão também é usada como metáfora para o trabalho 
do dia-dia, como um símbolo de exploração e ao mesmo tempo alienação política, por se tratar 
de algo exaustivo. Podemos identificar isso através do refrão “Saio do trabalh-ei/ Volto para 
cas-ei/ Não lembro de canseira maior/ Em tudo é o mesmo suor”. 
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 Esse mesmo refrão, única parte da letra não censurada, é executado pela cantora 
Clementina de Jesus, figura “amplamente associada aos cultos religiosos afro-brasileiros”18. Ao 
analisar a música sobre esse ponto de vista, poderíamos dizer que Clementina representa aqui 
a voz da escrava, da preta velha, personagem que volta a aparecer na faixa “Carlos, Lúcia, Chico 
e Tiago (eu sou uma preta velha aqui sentada ao sol)”. Nesse mesmo trecho, destaca-se o 
berimbau tocado por Naná, colocado em primeiro plano na mixagem, junto com a voz, o qual, 
para Diniz, “soa tal como chicotadas”.19 
 Em “Cadê”, uma das poucas parcerias de Milton com o cineasta Ruy Guerra, o tema 
infantil é resgatado, funcionando como uma metáfora para o esvaziamento das utopias 
revolucionárias, centralizada no personagem do Príncipe Encantado, suposto herói e salvador. 
A canção continha o subtítulo, “Canção das meninas”, que, apesar de submetido à censura, 
não consta nos créditos do álbum. “As meninas” representariam o eu lírico na letra.  
 
 
Cadê 
Meu príncipe encantado 
Meu príncipe encantado 
Cadê tuas botas de sete léguas? 
E a Tilin de Peter Pan? 
E a tua esperança Branca de Neve? 
Cadê, quem levou? 
 
Meu príncipe esperado 
Meu príncipe suado 
 
Que é do beijo da Bela Adormecida? 
E a espada de condão? 
E o país maravilhoso de Alice? 
Cadê, quem levou? 
                                                          
18 Diniz (Ibidem, p.152). 
19 Diniz (Ibidem, p.148). 
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Meu príncipe assustado 
Meu príncipe queimado 
Corta a noite escura desta floresta! 
Mata o fogo do dragão! 
Traz da lenda os jogos de nossa festa! 
Pra eu poder brincar... 
 
Dançar 
Falar 
Rodar 
Pular 
Ficar 
Zelar 
Chegar 
Parar 
Cruzar 
Sorrir 
E dormir. 
(“Cadê”, Milton Nascimento e Ruy Guerra) 
 
 O motivo identificado pela censura para vetar a canção está na último verso da letra: 
“Para eu poder brincar.../ Dançar/ Falar/ Rodar/ Pular/ Ficar/ Zelar/ Chegar/ Parar/ Cruzar (...)”, 
no qual o autor deixa claro a falta de liberdade, a impossibilidade de fazer o que quiser. A 
censora Marina De Almeida Brum Duarte, responsável por avaliar essa canção, sinaliza sobre 
o verso, “o que diz ele [o letrista], não ser permitido”20 
 O tema “infância” é recorrente no álbum, fazendo parte da sua concepção e estando 
presente direta ou indiretamente em algumas músicas. O próprio encarte contido na sua 
embalagem desvenda a temática - dois pôsteres, um trazendo a foto de uma mão com um bebê 
no colo, e outra uma fotografia de Milton quando criança: 
                                                          
20 Diniz (ibidem, p.153). 
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Figura 1 – Encarte do disco “Milagre dos Peixes” – retirado de Diniz (2017.p.142). 
  
A canção “Cadê” que acaba de ser mencionada, além de possuir referências claras à 
infância na própria letra, também o faz a partir do conteúdo musical através da participação de 
Nico e Telo Borges no coro, os irmãos menores de Marcio e Lô. Nico, com oito anos de idade 
na época, gravou também a faixa “Pablo”, uma canção em homenagem ao filho recém-nascido 
de Milton. 
 
Pablo 
Meu nome é Pablo, 
Pablo, 
Pablo 
Como um trator é vermelho 
Incêndio nos cabelos 
Pó de nuvem nos sapatos 
Pablo, Pablo 
Nasci num rio qualquer  
Meu nome é rio 
E rio é meu corpo 
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Meu nome é vento 
E vento é meu corpo 
Incêndio nos cabelos  
Pó de nuvem nos sapatos 
Como um trator é vermelho 
Incêndio nos cabelos 
Meu nome é pedra 
E pedra é meu corpo... 
 
(“Pablo”, Milton Nascimento e Ronaldo Bastos) 
 
 Talvez, propositalmente ou não, a infância tenha sido trazida como o símbolo do 
“amanhã” e da esperança em um futuro melhor. Nas canções “cadê” e “escravos de Jó”, as 
metáforas infantis são trazidas com um certo sarcasmo, indicando ao povo que naquele 
momento era necessário não ser ingênuo frente às propagandas de prosperidade econômica 
feitas pelo regime. Vê-se isso por exemplo nos primeiros versos de “escravos de Jó”: “Dizem 
que estar bom/ Dizem que estar bom/ Difícil ver um troço pior/ Mas dizem nós estar na melhor”. 
 Essa mesma denúncia à propaganda desenvolvimentista, aparece de maneira ainda mais 
contundente na faixa principal do disco, “Milagre dos peixes”, composta por Milton e Fernando 
Brant. 
 A palavra “milagre” sugere aqui um menção à era do milagre econômico, predominante 
entre os anos de 1969 a 1973 no Brasil. Como já dito antes, essa foi uma época de elevação da 
renda per capita, o que refletiu no crescimento da indústria de bens duráveis. O automóvel e a 
televisão a cores representavam os principais produtos adquiridos pelos brasileiros, o que 
resultou também em um grande investimento no setor de comunicações, com uma atenção 
especial às telenovelas. 
 A canção pretende fazer uma crítica a esse contexto, e principalmente à ideia de que o 
Brasil vivia sua melhor época por apresentar um – falso - crescimento econômico.21 
                                                          
21 Segundo Napolitano, sobre a época do milagre econômico: “Apesar do desenvolvimento inegável e da expansão 
capitalista, a maior parte da sociedade brasileira não pôde desfrutar os resultados materiais deste processo de 
maneira sustentável e equânime. (...) este salto impressionante, na verdade, tinha sido feito à custa de arrocho 
salarial, reforço dos laços de dependência estrutural do capital internacional e brutal concentração de renda, até 
para os padrões capitalistas”. (Napolitano, 2014, p.147). 
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Milagre do peixes 
 
Eu vejo esses peixes e vou de coração 
Eu vejo essas matas e vou de coração 
À natureza  
 
Telas falam colorido 
De crianças coloridas 
De um gênio televisor 
E no andor de nossos novos santos 
O sinal de velhos tempos 
Morte, morte, morte ao amor 
 
Eles não falam do mar e dos peixes 
Nem deixam ver a moça, pura canção 
Nem ver nascer a flor, nem ver nascer o sol 
Eu apenas sou 
Um a mais, um a mais 
A falar dessa dor 
A nossa dor 
 
Desenhando nessas pedra 
Tenho em mim todas as cores 
Quando falo coisas reais 
E num silencio dessa natureza 
Eu que amo meus amigos 
Livre, quero poder dizer 
 
Tenho esse peixe e dou de coração 
Tenho essas matas e dou de coração. 
 
(“Milagre dos peixes”, Milton Nascimento e Fernando Brant) 
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 Ao falar de “telas coloridas”, Brant faz menção à TV e à imagem de um Brasil em 
desenvolvimento, veiculada pelo regime: “Telas falam colorido/ De crianças coloridas/ De um 
gênio televisor/ E no andor de nossos novos santos/ O sinal de velhos tempo/ Morte, morte, 
morte ao amor”.  “Novos santos” e “velhos tempos” aparecem de forma a se relacionar, 
posicionados no final de cada verso. Os “novos santos”, a quem o povo agora idolatrava, ou era 
obrigado a idolatrar – os militares – traziam consigo “velhos tempos”, indicativo de 
conservadorismo e moralismo.  
Têm-se mais uma vez na amizade, um símbolo de resistência ao regime e crença em um 
futuro melhor: “E num silêncio dessa natureza/ Eu que amo meus amigos/ Livre, quero poder 
dizer...”. 
 Por fim, o desabafo presente na letra se encontra no meio da música, no que seria a parte 
B. “Eles não falam do mar e dos peixes/ Nem deixam ver a moça, pura canção/ Nem ver nascer 
flor, nem ver nascer o sol/ Eu apenas sou/ Um a mais, um a mais/ A falar dessa dor/ A nossa 
dor”.  
 Com o mesmo título do álbum, a música faz uma referência direta ao milagre dos peixes 
realizado por Jesus Cristo, em uma alusão à temática religiosa muito frequente no trabalho de 
Milton como um todo. Neste disco em específico temos outras duas importantes referências ao 
tema, em “Os escravos de jó” e “Sacramento”.  
 Conceitualmente, o disco parece confirmar a postura política assumida por Milton nos 
projetos anteriores, no entanto apresenta uma nova proposta ainda não vista. Se nos seus dois 
últimos álbuns, “Milton” (1970) e “Clube da Esquina” (1972), o compositor aderia a novos 
comportamentos e novas influencias, em uma tendência a modernizar sua música através, por 
exemplo, do uso da guitarra elétrica e alinhado com o movimento de contracultura, em 
“Milagre dos peixes” já não se vê essa influência, e sim um movimento em direção a um som 
mais acústico, com arranjos para orquestra de cordas, e sobretudo pela exploração das vozes 
em todos os sentidos: timbres, efeitos, tessituras, densidade, contrapontos, improvisos. 
Contudo, o caráter experimental se mantem, inclusive através de uma abordagem mais 
instrumental para o gênero canção. 
 Essa tendência de retornar ao primário, ao som mais natural, aparece em concordância 
com um tema recorrente no álbum e no trabalho de Milton como um todo, a natureza. Os 
símbolos podem ser notados em várias músicas, como metáfora do que deve ser resgatado, 
representando algo positivo que vai de encontro às agruras vividas durante o regime. A canção 
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que acabamos de analisar, “Milagre do peixes”, talvez seja o melhor exemplo disso. Nela, o 
mar, os peixes, o sol e a flor são símbolos da verdade e da alegria, algo que os militares não 
ofereciam: “Eles não falam do mar e dos peixes/ Nem deixam ver a moça, pura canção/ Nem 
ver nascer a flor, nem ver nascer o sol”. Ao mesmo tempo, o interlocutor, em uma menção ao 
milagre dos peixes realizado por Jesus Cristo, diz espalhar a alegria e a verdade através das 
distribuição dos peixes e da mata, representando elementos da natureza, “Eu tenho esses peixes 
e dou de coração/ Eu tenho essas matas e dou de coração”. 
 Em “Pablo”, o eu-lírico se identifica como sendo parte da própria natureza, fazendo 
várias referências a símbolos como, nuvem, rio, fogo, vento e pedra. Apesar dessa canção 
específica não fazer nenhuma alusão clara à resistência política, ela indica mais uma vez a 
pureza e ingenuidade vindas da natureza, através de uma canção de caráter infantil, cantada por 
uma criança. 
 A natureza também aparece significando força e revolta em algumas canções, como é o 
caso de “A Chamada”, “Os escravos de Jó” e “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. Sem contar 
com uma letra, as músicas mencionadas apresentam esse elemento através dos efeitos 
realizados pelo percussionista Naná Vasconcellos, seja imitando sons de pássaro – “A 
chamada” – ou através de efeitos ao acompanhar a percussão – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
Abordaremos esse tema com mais profundidade no próximo tópico. 
 O retorno à natureza e às origens, aparece também no modalismo presente na música de 
Milton, que no álbum específico está presente em diversas músicas, com destaque para 
“Milagre dos peixes”, “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, “Pablo” e “Os escravos de Jó”. Para José 
Miguel Wisnik, a música modal evoca um universo sagrado, próprio de sociedades pré-
capitalistas, e isso se dá através do caráter cíclico próprio desse tipo de música: “(...) nela 
[música modal], as alturas melódicas estão quase sempre a serviço do ritmo, criando pulsações 
complexas e uma experiência do tempo vivido como descontinuidade contínua, como repetição 
permanente do diferente” (Wisnik, 1989, p.40). Essa característica cíclica é muito presente na 
música “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, a qual analisaremos no final desse trabalho. 
 O álbum “Milagre dos peixes” foi gravado em quatro canais22, apesar de já existir no 
Brasil, na época, mesas com dezesseis canais disponíveis para gravação, sendo o LP “Expresso 
2222” de Gilberto Gil (1972) o primeiro a ser gravado com essa mesa, lançado pela 
Phonogram/Philips. Essa nova forma de gravar possibilitou que o disco fosse ainda mais 
                                                          
22 Diniz (Ibidem, p.140). 
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experimental, através da combinação de camadas sonoras23. Apesar de boa parte do 
experimentalismo do álbum ser creditado à tentativa de comunicar o texto através de outros 
recursos, ele também “atestava o empenho dos músicos na criação de novas linguagens”24. A 
parte da gravação e da mixagem representavam boa parte da concepção das músicas, tanto que, 
como já dito antes, os técnicos de gravação apareceram na ficha técnica de cada música, uma 
novidade até o momento. 
1.2.2. A voz que precede a palavra 
 
Podemos dizer que o álbum “Milagre dos Peixes” se trata de um trabalho 
substancialmente vocal. Através de diversos recursos, a voz demonstra que prescinde de 
palavras para se comunicar, sendo a carga emotiva nela presente, por si só, imbuída de 
significado. 
Voz e palavra são dois objetos frequentemente associados um ao outro, sendo a palavra 
(falada) dependente da voz para existir. As primeiras noções da filosofia grega tendem a 
estabelecer também a dependência inversa, na qual a voz não teria valor senão associada à 
palavra, ao logos25. Para esses filósofos, “A voz antes da palavra – ou independente da palavra 
– é simplesmente voz animal: fonação alógica, uma vez que assemântica (...)” (Cavarero, 2011, 
p.51). 
No entanto, encontramos em Cavarero (2011), questionamentos acerca desse ponto de 
vista, e uma argumentação que favorece o primado da voz sobre a palavra. 
A autora começa explorando os conceitos de ruah e qol, termos hebraicos utilizados 
para designar, respectivamente, sopro - que pode ser entendido apenas como respiração - e voz. 
Os dois seriam diferenciados pela presença do som. Ambos os conceitos estão relacionados 
com o Deus representado no Antigo testamento e são entendidos como sua energia de expressão 
vital que através da boca dos profetas, se torna palavra. Importante no entendimento desses 
conceitos é que “ruah e qol pertencem, na tradição hebraica, a uma esfera fundamental de 
sentido que vem antes da palavra” (Idem, p.35). Ao inserir na mesma sentença os termos sentido 
                                                          
23 Abordaremos os novos aparatos tecnológicos como ferramentas para a construção da sonoridade no capítulo 2. 
24 Diniz (ibidem, p.152). 
25 O logos é um termo proveniente da filosofia grega que significa, de forma mais ampla “A razão enquanto 
substância ou causa do mundo” (ABBAGNANO, 2007, p.641), mas que também pode significar a palavra escrita 
ou falada, o emprego do racional através do discurso. Adriana Cavarero aponta em seu livro a interdependência e 
até a sobreposição da voz ao regime do logos: “Ligada ao sistema verbal da comunicação – ou, querendo-se, ao 
logos – a voz se encarrega com perfeição de significar ‘o fato humano’ da unicidade antes e além desse sistema” 
(CAVARERO, 2011, p.44). 
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e palavra, Cavarero indica um prenúncio da comunicação através da voz, antes mesmo de se 
inserir no campo semântico do logos, e ainda corrobora a ideia, dizendo que “A vibração do qol 
divino na palavra articulada é, de fato, a comunicação originária que torna possível, ulterior e 
secundária, qualquer outra comunicação” (Ibidem, p. 37). 
A partir desse pensamento, Cavarero evoca um outro tema, trazendo uma reflexão 
a respeito do trabalho de Emmanuel Lévinas26. Lévinas suscita uma discussão a respeito da 
importância do interlocutor da mensagem – quem diz – fazendo referência à unicidade do 
indivíduo que fala, o que, para ele se traduz no conceito de rosto do outro. O rosto do outro 
aparece representando o diálogo com o outro, sendo ele “aquele que lhe está diante: um ser 
único cuja unicidade transcende o regime da palavra e o sistema verbal da significação”. Apesar 
de circunscrever sua análise à esfera visual – o que se vê ao dialogar com o outro é o rosto - ao 
tratar da palavra, presente na fala, o autor, inevitavelmente abre espaço para que se leve a 
discussão para a esfera acústica, para a voz que fala.  
Dessa forma, Cavarero admite que essa unicidade citada por Lévinas é creditada 
sobretudo à voz, afinal é através dela que se articula o discurso, a palavra. A partir desse mesmo 
conceito de unicidade conferida a quem fala, a autora resgata mais um contraponto feito por 
Lévinas, o do Dito e do Dizer. O Dizer estaria relacionado ao ato de falar, com pouca 
importância ao que se fala, e o Dito, de maneira contrária, representa o discurso em si, o sistema 
que organiza às palavras, ligado à tradição metafísica do logos.  
O Dizer é, de fato, entendido por ele como ‘anterior aos sistemas linguísticos e aos 
reflexos semânticos – prefácio às línguas’ (...) ao menos em sua acepção mais 
simples – é bem mais o ato de falar, o evento pelo qual os seres humanos, cada um 
e um ao outro, se falam, não importando o que dizem. (Cavarero, 2011, p.44). 
 
Para Lévinas: 
(...) todo falar é antes de tudo a relação, a trama de seres únicos que se dirigem uns 
aos outros. Eles se expõem reciprocamente, estão em proximidade, se invocam, se 
comunicam. (...) Esse comunicar-se no Dizer, anterior a qualquer forma 
organizada da palavra, é justamente a condição de qualquer comunicação. (Idem, 
p.46). 
 
 Para esse trabalho optamos por traçar um paralelo entre os conceitos acima 
estabelecidos e a voz cantada, prescindindo do uso de palavras. Nesse caso, o Dito se estabelece 
a partir do discurso em si, frases melódicas, intensidades, densidades, tessitura, articulação 
                                                          
26 Emmanuel Lévinas, Trai noi. Saggi sul pensare – all’altro, Milano, Jaca Book, 1998, p.273. 
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rítmica; é o material estático resultante da gravação. Para essa análise utilizaremos a 
metodologia referente às sonoridades, apresentada no segundo capítulo. 
 O Dizer se estabeleceria no âmbito das intenções do intérprete e nas suas escolhas ao 
articular o discurso. Nele se contempla a escolha silábica, timbre, escolha de registro, lugar de 
emissão e o gesto interpretativo. Para essa análise utilizaremos a metodologia apresentada no 
capítulo três, referente ao comportamento vocal. 
 Lévinas assume que para uma análise que admita o Dizer como ponto de partida do 
discurso, “’é necessário partir do Dito em direção ao Dizer’, e precisamente em direção a um 
Dizer que ‘permaneça aquém, ou vá além do Dito’”. Apesar disso, a intenção do trabalho é de 
estabelecer relações entre o Dito – discurso musical, representado aqui pela construção das 
sonoridades – e o Dizer – gesto vocal interpretativo que, neste caso específico, vem antes do 
discurso – de forma a desvendar seus enlaces. 
1.2.3. A voz em presença: sobre Milton e Naná em “Milagre dos Peixes” 
Como já vimos antes, o componente vocal é a peça central do álbum “Milagre dos 
Peixes”, no entanto, diferente da maioria dos trabalhos realizados na época, a voz aqui não é 
quase nunca associada à uma letra, estabelecendo a comunicação com o ouvinte através de 
outros recursos.  
Ao contrário da Canção, na qual se distingue facilmente, na maior parte dos casos, o 
intérprete principal – já que ele é responsável pela execução da melodia/letra -, nesse trabalho, 
muitas vezes essa figura principal é diluída, pois é privilegiado o componente vocal como um 
todo, o resultado das vozes, em detrimento de uma só voz. Apesar de Milton Nascimento ser 
responsável pela maioria das vozes gravadas no disco, nem sempre é clara a predominância de 
uma voz sobre a outra. Por exemplo, em diversas músicas, há, não só uma voz de Milton, mas 
várias, que expressam conteúdos musicais diferentes, embora correlatos. 
Outro exemplo é a participação de outros cantores no disco, alguns na função de 
intérprete principal, como Sirlan em “Hoje é dia de El Rey”, Clementina de Jesus em “Os 
escravos de Jó” e Nico Borges em “Pablo”, e muitos atuando em coro. Em “Tema dos deuses”, 
“Cadê” e “Os escravos de Jó” por exemplo, o papel do coro vai além de coadjuvante, atuando 
como linha de frente na execução da melodia. Ainda, em outras faixas em que o coro não 
aparece a todo tempo ou se localiza mais ao fundo da gravação, como em “Hoje é dia de El 
Rey”, podemos inferir que ele representa a voz de todos, a coletividade, marca do trabalho de 
Milton de forma geral, mais especificamente do álbum “Clube da Esquina” (1972), anterior a 
este.  
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No entanto, a colaboração mais significativa no álbum é a do percussionista Naná 
Vasconcelos. Naná, que havia trabalhado com Milton pela primeira vez no álbum “Milton” 
(1970), juntamente com o grupo “Som Imaginário”, vinha desenvolvendo um trabalho 
experimental ao utilizar a voz - juntamente com a percussão - de maneira inusitada. 
Paralelamente a “Milagre dos Peixes”, nesse mesmo ano de 1973, Naná lança o álbum 
“Amazonas”, no qual a faixa principal, e que dá nome ao disco, apresenta uma série de efeitos 
vocais que parecem reproduzir sons relativos à natureza - nota-se sobretudo cantos de pássaros 
e sons indistintos que parecem indicar integrantes de uma tribo indígena se comunicando. Como 
em uma gestação de sonoridades, Naná leva esses e outros efeitos para “Milagre dos Peixes” 
de forma a colaborar para um clima ainda mais experimental, dilatando o limite das 
possibilidades vocais. 
Das músicas do álbum nas quais o percussionista tem uma função mais ativa, se 
destacam “A chamada”, “Os escravos de Jó” e “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. “A chamada” e 
“Tema dos deuses” foram músicas compostas para a trilha sonora do filme “Os deuses e os 
mortos” do cineasta Ruy Guerra, considerado estética e politicamente alinhado aos valores 
propostos pelo movimento do Cinema Novo. “A chamada” foi trilha da cena em que Sereno 
(Ítala Nandi) seduz Aurélio (Fredy Keelmas) para vingar a morte do marido. A cena se passa 
em um bosque, onde mais tarde habitarão seres fantasmagóricos.  
É possível identificar na música a perseguição dos personagens, assim como uma 
atmosfera misteriosa. Naná compõe, vocal e percussivamente a paisagem sonora, criando um 
ambiente caótico através de efeitos como gemidos, suspiros, sussurros e cantos de pássaros que 
aparecem em paralelo à execução da melodia realizada por Milton. A melodia, que apresenta 
um só motivo, se repete diversas vezes com algumas variações, mas o que predomina não é o 
conteúdo musical, e sim a interpretação de Milton para cada parte, variando dinâmica, 
intensidade e tessitura, especialmente no trecho que decide executar a melodia oitava acima do 
que estava sendo realizada até então. A voz de Milton indica um lamento e um pedido de 
socorro, presentes também em frases que ele diz no meio da música: /Eu tô cansado, me salva, 
cansado!.../. Essa característica se relaciona com a figura do escravo, mencionada 
anteriormente, mas também indiretamente com o momento político vivido. 
Em “Os escravos de Jó” - além de participar do coro, que conduz a maior parte da 
melodia da música – Naná aparece mais uma vez realizando efeitos vocais que imitam sons da 
natureza, bichos e pássaros. Como dito antes, acreditamos que Naná, além de aproximar o disco 
de um conceito mais experimental através da exploração vocal, colabora para a inserção de um 
tema importante no trabalho: a natureza. 
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Uma análise geral do comportamento vocal de Milton no álbum revela de que forma ele 
emprega, através de possibilidades vocais e do gesto interpretativo, uma sensação de lamento, 
cansaço e revolta, o que pode também ser relacionado como uma expressão para a situação 
política do Brasil na época. Em “Hoje é dia de El Rey”, tanto o arranjo quanto a interpretação 
de Milton nas partes das falas do “filho”, corroboram o discurso presente na letra vetada pela 
censura.  
A letra da música, como já colocado anteriormente, traz uma narrativa na qual o 
personagem do “filho” apresenta uma postura de revolta, engajado com valores relativos à 
revolução e contra os desmandos da figura autoritária de “El Rey”. Podemos verificar que as 
escolhas interpretativas feitas por Milton orientam o ouvinte no entendimento da mensagem, 
que deveria estar presente através da letra. Na 2ª parte do diálogo, na qual a letra conferida ao 
“filho” seria: /Juntai as muitas mentiras/Jogai soldados na rua/Nada sabeis desta terra/ Hoje é 
dia de lua/, o sentimento de indignação é representado na voz de Milton, sobretudo na forma 
enérgica como entoa a sílaba escolhida [hai], com destaque para a acentuação do fonema [h]. 
Essa sílaba, bastante utilizada por Milton em todo o disco, confere uma sensação de ataque, já 
que o fonema acentuado, [h], é emitido com bastante ar, como se indicasse uma expiração mais 
forte, e ao mesmo tempo um cansaço, ofegância. Analisaremos com mais detalhamento a 
música “Hoje é dia de El Rey” no último capítulo deste trabalho. 
 
 Outra música em que se nota a mesma intenção interpretativa na voz, é “Milagre dos 
peixes”. Canção, que como já visto, apresentava em sua letra forte crítica à ditadura e 
especificamente ao Milagre econômico, curiosamente passou ilesa pela censura. Podemos dizer 
que há um momento em que fica clara a intenção interpretativa de Milton. Esse momento 
acontece em conjunção com o discurso inserido na letra, no final da parte B: /Eles não falam 
do mar e dos peixes/ Nem deixam ver a moça, pura canção/ Nem ver nascer a flor, nem ver 
nascer o sol/ Eu apenas sou/ Um a mais, um a mais/ A falar dessa dor/ A nossa dor/. Como que 
anunciando um clímax, o verso “Eu apenas sou” culmina enfim em uma interpretação mais 
assertiva e passional de Milton nos versos /A falar dessa dor/ A nossa dor/. Ao falar da “dor”, 
Milton emprega na voz uma carga emotiva que proporciona ao ouvinte a sensação de angústia, 
revolta e sofrimento profundo, quando opta por prolongar a palavra “dor” em região médio-
aguda da voz em registro de peito, simulando um grito. Em concordância com a letra, a 
interpretação de Milton corrobora a crítica política nela contida. 
 Em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, música que será analisada no final desse trabalho, 
a melodia concerne em um motivo que se repete com infinitas variações, mas se comporta de 
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maneira livre, em certos momentos utilizando recursos de improvisação. A música é rica no 
aspecto da construção de sonoridade, estabelecendo contrastes entre os diversos momentos, 
definidos sobretudo pelas nuances vocais e interpretativas utilizadas por Milton. Através da 
voz, características como densidade, intensidade e tessitura são constantemente modificadas em 
quantidade e qualidade ao longo da faixa, como veremos. No entanto, buscamos, além disso, 
identificar na voz aspectos referentes a um gesto interpretativo alinhado ao discurso político 
presente no disco, um gesto no qual se sobressaiam as características antes mencionadas de 
“lamento”, “cansaço” e “revolta”.  
Nessa faixa especifica, essas características são fornecidas sobretudo, e mais uma vez, 
pela escolha silábica do cantor. Assim como em “Hoje é dia de El Rey”, ele faz uso do fonema 
[h] e da vogal [a] com prolongamento em uma região médio aguda da voz, conduzindo o ouvinte 
a uma imagem de apelo e grito. Junto ao uso do [h], fonema fricativo glotal que possui grande 
evasão de ar, é possível ouvir várias vezes durante a música aquela mesma respiração e tomada 
de fôlego mencionadas anteriormente, conferindo à interpretação uma característica de cansaço. 
Falaremos mais dos desdobramentos interpretativos de “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” no 
último capítulo. 
Dessa forma, o álbum “Milagre do Peixes” pode ser considerado um dos discos mais 
experimentais da carreira de Milton, por se tratar de um projeto no qual 80% das músicas – oito 
de onze - são instrumentais, com a presença da voz como instrumento. Segundo Milton: “Como 
músico, o ‘Milagre’ foi muito importante, porque foi aí que me larguei na música de uma forma 
diferente, passei a usar minha voz como um instrumento”27. Esse experimentalismo, presente 
sobretudo na maneira como se comportam as vozes – de Milton e de Naná -, não se explica 
apenas pela tentativa de comunicar a mensagem presente nas letras, mas também pelo 
engajamento de Milton em um projeto de desconstrução de padrões, sobretudo através da 
exploração da voz em todos os sentidos. 
 
   
 
 
                                                          
27 Milton Nascimento, apud Victor José. Ver: http://crushemhifi.com.br/inimitavel-milton-nascimento-milagre-
dos-peixes-1973/: 
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2. Metodologia 1 - A construção da sonoridade 
A escuta do álbum “Milagre dos peixes” revela um objeto de análise complexo, no qual 
as configurações primárias de organização composicional – melodia, harmonia, ritmo e letra – 
cedem espaço para o protagonismo da sonoridade, onde as modulações de aspectos referentes 
ao som - como densidade, intensidade e âmbito relativo -  formam a estrutura base da obra.  
Por mais subjetiva que possa parecer, a sonoridade é um conceito há muito abordado e 
esmiuçado por musicólogos, sobretudo no eixo composicional28. Para esse trabalho, 
utilizaremos duas referências bibliográficas que dizem respeito ao tema -  Didier Guigue, 
através do livro “Estética da sonoridade” (2011) e a tese de doutorado apresentada por Sergio 
Molina, “A composição de música popular cantada: a construção de sonoridades e a montagem 
dos álbuns no pós-década de 1960” (2014). 
É preciso ressaltar que apesar de nos apoiarmos em ferramentas composicionais para as 
análises, a nossa pesquisa pretende identificar os aspectos sensíveis resultantes da construção 
das sonoridades articulados a partir do componente vocal, como veremos mais à frente. 
Apesar de ambos os autores utilizarem a sonoridade como ferramenta analítica, eles 
possuem diferentes objetos de análise. O primeiro, Didier Guigue, aponta para aspectos 
referentes à sonoridade dentro de um contexto da música erudita no século XX, sobretudo 
através da obra de Claude Debussy. Para ele, na música que é construída a partir da sonoridade, 
“(...) a unidade de base é o som em vez da nota”29. O autor busca em seu livro, referências da 
música realizada antes e depois de Debussy30 e adota o compositor como símbolo de uma nova 
fase no eixo composicional, onde o som ganha uma nova importância e supera o tom.31 
Isso significa que, do ponto de vista composicional, antes de Claude Debussy, de forma 
geral, a base estrutural da obra musical era a organização das notas e frases melódicas, os 
contrapontos e a harmonia -  o que Guigue chama de reservatório de notas ou ainda de 
organização dos cromas –, e componentes relacionados à sonoridade como densidade, 
intensidade, periodicidades e âmbito relativo funcionavam apenas como suporte para o 
desenvolvimento musical. Nesse tipo de música a estrutura profunda é definida pelo material 
                                                          
28 Ideias e ensaios iniciais sobre o tema podem ser encontrados nos trabalhos de Anger (2015) – La sense de la 
musique, Jarocinsky (1970) – Debussy, impressionisme et symbolisme e Mâche (1959) – Connaissance des 
structures sonores. 
29 Guigue, p.26. 
30 Apesar de considerar a música de Debussy como um marco da ênfase na sonoridade, o autor aponta essa 
mesma característica em compositores anteriores a ele. Ibidem, p.26-27. 
31 Som indicando componentes da sonoridade e tom indicando arcabouço de notas utilizado. Ibidem, p.26. 
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abstrato fornecido pelas notas em si, através do nível de organização primário32. A partir de 
Debussy, começa a se desenvolver um outro tipo de música, na qual os componentes da 
sonoridade funcionam como agentes e não mais como eco ou ferramenta para a articulação dos 
elementos musicais. Segundo Guigue: “Na sua música, ela [a sonoridade] não é mais ‘a 
vestimenta de uma linguagem’, mas antes, passa a ser ‘o próprio campo das suas mutações, 
onde se definem novas relações, desierarquizadas’.”33 
Apesar de se tratar de um conteúdo abstrato, a construção da sonoridade depende de 
como se desenvolvem e se relacionam seus componentes ao longo do tempo (eixo horizontal) 
ou de forma simultânea, através de camadas sonoras (eixo vertical)34. Tais componentes são 
apontados por Guigue, de modo sumário, como: âmbito relativo, partição do âmbito, densidade 
acrônica, densidade diacrônica, intensidade, entre outros. Nesse trabalho iremos nos ater apenas 
a alguns deles.  
A relação entre esses componentes, seja por meio de contrastes, simultaneidades ou 
variações, é o que estabelece a construção da sonoridade e a dinâmica formal da obra: 
“(...) funcionalizar a sonoridade é captar as modalidades da sua interação com o meio. 
Não se trata de tentar determinar se ela é o lugar da inclusão, ou da exclusão, das 
alturas, durações e intensidades, quiçá dos timbres; é, antes, medir quais qualidades 
relativas suas – em relação às sonoridades vizinhas, ao contexto imediato ou ainda à 
obra inteira – poderiam modular, modelar, descrever, na posição do tempo em que o 
compositor a colocou, a kinesis35 formal” (Idem, p.29). 
 
 De maneira análoga, encontramos em Molina (2014) outra aplicação da sonoridade 
como ferramenta analítica. Apesar de se basear em parte no trabalho desenvolvido por Guigue, 
Molina centraliza sua análise na música popular cantada no pós-década de 1960, tendo como 
material de base, não mais a escrita musical – partitura, mas o fonograma. Essa escolha se 
justifica sobretudo pela concepção do fonograma como composição, a qual, segundo ele, vem 
ganhando força desde 1967, a partir da grande influência do álbum Sgt. Peppers, dos Beatles.  
 No álbum, podemos notar como um elemento que até então vinha funcionando apenas 
como suporte para o núcleo central da canção – a harmonia, melodia e letra – agora se torna 
agente ativo e definidor da forma musical: o arranjo. A novidade da gravação multipista, que 
                                                          
32 Veremos mais à frente a explicação sobre níveis de estruturação primário e secundário. 
33 Idem, p. 26. 
34 Veremos mais à frente a explicação sobre estrutura morfológica e estrutura cinética. 
35 Guigue se refere a kinesis como um termo capaz de traduzir o “movimento”, o aspecto dinâmico da música. 
Ibidem, p.29 (nota de rodapé). 
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permite a gravação de diversos canais ao mesmo tempo, orientou um novo modelo musical, no 
qual o resultado final da obra dependia do que era realizado em estúdio, e do que era possível 
combinar através de diversas camadas sonoras. E é exatamente através desse advento, e das 
novas possibilidades de arranjo, que a música popular ganha nova configuração, deslocando, 
segundo o autor, o centro das suas articulações para a sonoridade e não mais para a relação 
melodia/letra. 
 Contudo, vale considerar que esse deslocamento não anula o papel fundamental do elo 
entre melodia e letra como articulador dos sentidos. O que ocorre é a elevação na importância 
do arranjo, antes coadjuvante, que agora ganha vida própria e ajuda a enfatizar aspectos que 
muitas vezes já estão inscritos de algum modo na letra e na melodia. 
 Molina estabelece três maneiras diferentes de conceber a música popular, a partir de 
uma ênfase na parte musical, na letra, ou ainda, na hipótese de coexistência equilibrada entre 
esses dois elementos. Molina chama de Palavra cantada o tipo de música popular em que é 
enfatizada a letra e a elaboração de um discurso através dela; aqui a música funciona apenas 
como um acessório, um trampolim para a articulação da palavra. São exemplos desse tipo de 
manifestação o repente, o rap e o maracatu rural. Na Canção popular, de outro modo, letra e 
música se relacionam de forma equilibrada, engendrando um elo difícil de ser rompido36. 
Podemos encontrar esse tipo de elo em canções como “Blackbird”, dos Beatles e “É doce 
morrer no mar”, de Dorival Caymmi. Finalmente, a vertente da música popular que se encontra 
no escopo desse trabalho é trazido por Molina como o nome de Música popular cantada. Nesse 
tipo de composição, o elemento musical e suas tramas são privilegiados em relação à letra, 
elevando o campo da sonoridade a um nível superior ao que havia sido tratado até então. Os 
exemplos utilizados por ele são: “Strawberry fields forever”, dos Beatles, “Fé cega, faca 
amolada”, de Milton Nascimento e “Crystalline”, de Björk.   
É interessante observar que nessas três vertentes da música popular a voz se faz presente, 
seja enfatizando melodia, letra, ou ainda articulando um discurso onde uma e outra permaneçam 
intrinsecamente conectadas. À música popular cantada, visto que não há ênfase no texto falado, 
poderíamos também adicionar o tipo de música onde há voz, mas não uma letra, como é o caso 
das obras abordadas nesse trabalho. 
                                                          
36 Essa manifestação é amplamente abordada por Tatit (1986, 1994), sobretudo através da semiótica da canção. 
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 A partir desse último conceito de música popular, o autor ressalta que o pós-década de 
1960 se torna a “era da obra de arte montável”, termo cunhado por Walter Benjamin, ao se 
referir ao cinema dos anos 1940: 
“A ‘arte’, no caso, estaria muito mais ligada aos processos de estúdio, à montagem do 
fonograma com superposição de camadas, espacialização do som, utilização de filtros 
de frequência e outras manipulações de áudio que operam diretamente na modelagem 
da sonoridade, do que necessariamente à qualidade intrínseca da melodia 
harmonizada”.37 
  
Podemos ainda acrescentar que o adjetivo “montável” se adequa perfeitamente à noção 
da música construída através de componentes da sonoridade, pois é justamente o processo de 
montagem que torna possível a combinação e contrastes desses componentes, sobretudo, como 
ressalta Molina, por meio de artifícios tecnológicos, próprios do pós-década de 1960. 
Nesse ponto, é necessário voltar ao conceito do fonograma como composição, utilizado 
por Molina para abordar o tipo de música difundida, sobretudo, através do álbum Sgt. Peppers 
Lonely heart, como mencionado anteriormente. Segundo o autor, a concepção de composição 
no âmbito da música popular, restrita à ideia do núcleo melodia e letra, pode ser reavaliada 
quando o objeto em questão é a música realizada a partir do final dos anos 1960. Nela 
observamos que a composição, materializada pelo fonograma, inclui outros fatores que não 
apenas esse núcleo, e que são variáveis de gravação para gravação. Segundo ele: 
(...) a criação de melodia/harmonia/letra/levada, não deve ser considerada ainda 
como a composição em si, pois tais componentes podem se comportar, muitas 
vezes, como pressupostos para uma operação compositiva que poderá ter, além da 
improvisação em maior ou menor grau no calor da performance, também a 
tecnologia como uma parceira processadora das sonoridades a serem criadas. 
 
Ou ainda: 
Cada um desses fonogramas pode ser encarado como uma composição inédita na 
medida em que foi composto por diferentes processos, a partir de uma seleção de 
diferentes materiais musicais que por sua vez foram inter-relacionados de maneira 
distinta, resultando cada qual em um trabalho único e exclusivo.38 
 
Apesar de concordar com o autor a respeito do alto nível de variação entre os 
fonogramas, possibilitado pelos avanços tecnológicos, o que garante a autenticidade e 
                                                          
37 Molina (2012, p.15). 
38 Idem, p.19. 
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singularidade de cada gravação, consideramos que de maneira geral, ainda que com alguma 
flexibilidade, o núcleo melodia/letra dificilmente é modificado de versão para versão. Portanto, 
as diversas possibilidades de interpretação desse núcleo, com mais ou menos evidência para o 
sentidos nele contido, é que resultam na originalidade do fonograma, de tal forma que ele pode 
ser considerado a própria composição em muitos casos. 
Essa originalidade, como dito anteriormente, só foi permitida graças à gravação 
multipista, que permitia a gravação e sobreposição de diferentes canais: 
Com a gravação multipista (...) os músicos começaram a exercitar a sobreposição de 
acontecimentos musicais de forma mais empírica num primeiro momento, para logo 
passarem a planejar o resultado final, imaginando esboços da sonoridade resultante, 
ainda no instante das primeiras ações composicionais39 
  
 Mais tarde, a partir das análises no final do trabalho, poderemos constatar que alguns 
detalhes nas obras em questão foram dimensionados a partir de artifícios possibilitados pela 
gravação multipista, como na sobreposição de vozes em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” e nas 
diversas camadas sonoras e instrumentos presentes em “Hoje é dia de El Rey”.40 
Dessa forma, cria-se um ambiente receptivo para a exploração dos componentes da 
sonoridade, anteriormente abordada por Guigue. Apesar da aparente oposição dos objetos de 
análise abordados pelos dois autores, Guigue deixa claro que esse tipo de procedimento 
analítico não é restrito somente à música erudita do século XX, podendo ser aplicado a outros 
contextos:  
É, portanto, nesse contexto teórico e prático que se colocam as análises que 
apresento a partir do terceiro capitulo. Elas são centradas na exploração de uma 
certa categoria de peças para piano do século XX. Isso não significa que esse 
aparato não possa ser eficaz em outros contextos. Como já sugeri, existem 
poucas obras, para as quais uma análise fundada nessas premissas não possa 
contribuir para a elucidação de certas qualidades formais que ficariam 
inacessíveis por outros meios (Guigue, 2011, p.81). 
 
 
2.1. Níveis de estruturação composicional 
As pesquisas desenvolvidas por Guigue a respeito da sonoridade se apoiam na 
existência de dois níveis de estruturação da composição: o nível primário e o nível secundário. 
                                                          
39 Ibidem, p.21. 
40 Também em “Hoje é dia de El Rey” há efeitos aplicados à voz, como o reverb. 
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O nível primário é aquele que diz respeito ao reservatório de notas e à organização dos cromas; 
grande parte das obras musicais são desenvolvidas tendo o nível primário como base, para então 
se preocupar com elementos referentes à sonoridade. Molina ressalta que em composições 
realizadas a partir do nível primário de estruturação, “alguns componentes fundamentais da 
articulação das sonoridades, como (...) a densidade e o âmbito’ têm uma atuação por demais 
passiva”.41 Contudo, até mesmo em obras construídas sob o ponto de vista da sonoridade, o 
nível primário se faz presente e é a partir dele que podemos obter resultados no âmbito do som. 
Através de um diagrama42, Guigue demonstra como os níveis de estruturação estão 
interligados, tendo o nível primário como base para o desenvolvimento do nível secundário, 
referente às sonoridades.43 Segundo ele, a base do nível primário, a coleção de cromas, não 
passa de uma realidade abstrata por si só, até que se apoie em duas dimensões concretas, a altura 
absoluta, que é responsável por fixar a nota em algum ponto preciso da extensão do instrumento, 
e a intensidade, que afere um volume à altura absoluta. A partir desses componentes qualitativos 
dos cromas, aí sim temos um terreno fértil para a construção das sonoridades.  
 Portanto, o resultado sonoro tem, em certa medida, uma ligação com o nível primário, 
pois é através dele que é provido o material base que será modulado, as notas. No entanto, é 
preciso ressaltar que apesar dessa ligação, o nível secundário não é afetado diretamente pela 
forma como se organizam as notas, pelo encadeamento harmônico ou fraseado melódico, mas 
sim por suas qualidades, como altura, timbre, intensidade. Segundo Molina,  
Muitas vezes em peças que se articulam propriamente no nível secundário, é possível 
conceber uma situação bastante específica na trama das sonoridades a partir de 
diferentes seleções de alturas, ou seja, é possível modificar a escolha das notas sem 
alterar de maneira significativa o trabalho no nível das sonoridades.44 
 
No âmbito da música erudita, as peças compostas a partir do nível primário são 
identificadas como aquelas em que a estrutura harmônica e melódica, o desenvolvimento e 
articulação das frases representam seus pressupostos básicos. Aqui, o “reservatório de notas” é 
enfatizado, sobretudo no que tange às alturas das notas e suas relações (harmonia e 
contraponto). Para Molina, ao nível primário “compete à articulação de motivos geradores 
(como em Beethoven), às variações em desenvolvimento (como em Brahms), ao tecido 
                                                          
41 Molina (2012, p.27). 
42 Anexo I*. 
43 Guigue (2011, p.57). 
44 Molina (p.27). 
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cromático do encadeamento das vozes nos processos cinéticos limites das modulações 
harmônicas (como em Wagner)”45. 
Apesar de indicar que a música de Debussy representou um deslocamento estrutural do 
nível primário para o nível secundário, Guigue afirma que mesmo antes do compositor é 
possível identificar a relevância de aspectos relativos à sonoridade em obras de Beethoven, 
Rameau, Berlioz e Webern, por exemplo46. De maneira oposta, a proposta sonora não atingiu 
toda a música de concerto do século XX, sendo que algumas peças -  ainda que subvertessem o 
modus operandi, como no serialismo integral - continuaram se atendo ao nível primário.47 
Na música popular, as composições que privilegiam o nível primário, são aquelas 
caracterizadas por enfatizar aspectos relativos ao ritmo, ou à levada, músicas marcadas por 
“intricados jogos rítmicos, especialmente no que concerne à música popular surgida nas 
Américas com elementos de rítmica originariamente africanas (...)”48. Nesse caso, diferente da 
música erudita, que tende a ressaltar as relações entre as alturas, as interações rítmicas formam 
a base da composição. Isso pode ser notado amplamente na música brasileira através da obra 
de compositores como Gilberto Gil, João Bosco, Milton Nascimento, Djavan, entre muitos 
outros. O autor ressalta ainda que a análise de obras em que o nível primário se sobressai pode 
também ser entendido como “um estágio para a aferição de componentes que estruturam os 
contrastes de sonoridade”.49 
 Há também outra categoria de música popular que se alinha à sobreposição desse nível 
de estruturação, na qual o núcleo é representado pelos elos entre melodia, letra e harmonia, o 
que Molina apresentou anteriormente como Canção popular. Segundo o autor, a Canção 
popular pode ser mais facilmente encontrada na música popular brasileira, desde as modinhas 
e toadas (viradas do século XIX) até o final da década de 1960. 
 Já na música popular cantada, onde esse núcleo é desconstruído e a música – som, não 
tom, nesse caso – se sobrepõe à letra, o cenário se transforma, possibilitando uma análise que 
priorize a esfera das sonoridades. Segundo Guigue: 
                                                          
45 Idem, p.26. 
46 Guigue (2011, p.26). 
47 Molina (2012, p.27). 
48 Idem, p.29. 
49 Ibidem, p.43. 
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(...) o que chamo de organização dos cromas, isto é, a organização que eu coloco no 
nível mais profundo do processo composicional, tem pouca ou até nenhum incidência 
sobre a dinâmica formal: ela é ativada apenas a partir do nível imediatamente superior, 
justamente o das unidades sonoras compostas50.51 
 
Ou ainda, segundo Molina: 
Quando o campo principal da criação musical se desloca (...) para esse nível 
secundário, (...) uma análise limitada ao nível primário pode discriminar o material 
escolhido, mas não desvenda o processo de criação, justamente porque a trama do 
artesanato do compositor esta focalizada em outra dimensão. Portanto aquilo que é 
apontado primariamente como fim é apenas a constatação do vocabulário escolhido, 
um fluido para o motor composicional, uma ferramenta a serviço da construção de um 
objetivo em outro plano.52 
  
 O nível secundário, citado por Molina, é aquele que concerne ao material sonoro 
propriamente dito e representa um nível de estruturação em que os componentes da sonoridade 
(âmbito relativo, densidades, intensidade, periodicidades, etc.) e suas modulações são 
determinantes para a dinâmica formal da obra. Veremos mais à frente como esses componentes 
se articulam, estabelecendo contrastes e moldando a forma da música. 
 Para Guigue, como já dito anteriormente, o nível secundário foi explorado imensamente 
na obra de Debussy e adiante na música do século XX. Já na música popular brasileira, esse 
nível de estruturação foi amplamente explorado do pós-década de 1960 graças às inovações no 
campo tecnológico da gravação multipista. Esse novo tipo de estrutura pode ser encontrado, 
como já vimos, na música popular cantada. 
 Em seguida, Molina situa esse novo tipo de composição dentro da música popular 
brasileira, com especial atenção para a obra de Milton Nascimento no mesmo período em que 
se encontra o álbum “Milagre dos peixes” (1973): 
No Brasil os primeiros trabalhos a agregar também articulações compositivas no 
campo das sonoridades são, ainda nos anos 1960, os álbuns dos artistas envolvidos no 
movimento tropicalista. Mas uma primeira maturidade dessa pesquisa pode ser 
amplamente constatada na obra de Milton Nascimento no decorrer da década de 1970 
(...) (Molina, p.30). 
 
 
                                                          
50 Lê-se unidade sonora composta como sonoridades. Veremos mais à frente o conceito de unidade sonora 
composta. 
51 Guigue, p.48. 
52 Molina, p.27. 
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2.2. Momento e Unidade sonora composta 
 Com o objetivo de trazer o nível secundário para um plano palpável, passível de ser 
analisado, Guigue propõe a segmentação da obra em recortes os quais chama de Unidades 
sonoras compostas. Essas Unidades se apresentam ao longo da música, como frações dela, e 
são consideradas compostas, pois representam um conjunto de componentes sonoros através 
dos quais pode-se definir a forma.  
Vale ressaltar, no entanto, que o conceito de Unidade sonora é relativo e depende da 
perspectiva de quem analisa a obra. Pensando de uma maneira mais global, a própria música 
pode ser, por si só uma Unidade sonora, assim como um álbum pode conter várias faixas, cada 
uma representando um Unidade, tudo depende de como se articulam os componentes sonoros 
e de que forma acontecem as rupturas de sonoridade, como veremos a seguir. 
 Diz-se que a construção da sonoridade é baseada na ruptura de continuidade no 
comportamento de um ou mais componentes da Unidade sonora composta, e é essa mesma 
ruptura que indica a passagem de uma Unidade para outra. 
Uma unidade será, portanto, definida num espaço de continuidade delimitado por duas 
rupturas. Sendo a unidade o produto da combinação de um numero variado de 
componentes, a ruptura na continuidade estrutural de pelo menos um desses 
componentes implica, em teoria, em uma ruptura na continuidade sonora, e 
consequentemente, identifica uma nova articulação estrutural, isto é, uma nova 
unidade.53 
  
 Se uma nova unidade é admitida a partir da “ruptura na continuidade estrutural de pelo 
menos um desses componentes” [grifo dessa pesquisadora], isso significa que nem todos os 
componentes precisam necessariamente apresentar uma quebra no seu padrão de 
comportamento, para que haja uma ruptura na sonoridade. Guigue classifica esses componentes 
em duas categorias, ativos e passivos, ou ainda, morfofóricos e amorfofóricos54. Os 
componentes ativos são aqueles que através de modulações no seu comportamento, são capazes 
de contribuir para a dinâmica formal da obra, e por isso podem ser chamados também de 
morfofóricos. Já os componentes passivos são aqueles que não representam mudanças 
significativas ao longo da obra, portanto não possuem grande incidência sobre a sua forma, e 
são considerados amorfofóricos. Vale ressaltar que o comportamento desses componentes pode 
mudar ao longo da música, agindo de forma mais, ou menos ativa. 
                                                          
53 Guigue (2011, p.66) 
54 Idem, p.67 
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 Paralelo ao conceito de Unidade sonora, temos o de momento. Esses dois termos são 
similares, com a observação de que o momento diz respeito ao desenvolvimento da unidade no 
eixo temporal. Segundo Molina: 
(...) em muitos casos as denominações unidade sonora e momento também são 
intercambiáveis com a distinção que a primeira chama a atenção apara os parâmetros 
intrínsecos da própria construção das tipologias sonoras, a relação especifica de seus 
componentes; já a segunda se refere principalmente ao recorte na linha do tempo que 
tal unidade sonora faz, a duração que cria um certo estado e, à sua maneira, contribui 
para a construção da forma da música.55 
 
 A unidade sonora não precisa necessariamente ser analisada através de um recorte 
temporal, sendo que possui características intrínsecas que podem ser analisadas sobre uma 
perspectiva verticalizada, estática dos seus componentes.56Já o momento implica em uma 
perspectiva que leva em consideração a estrutura cinética da obra. 
 Jonathan D. Kramer define o conceito de Momentform57, abordado previamente por 
Stockhausen. Segundo ele, a Momentform “é constituída de um mosaico descontínuo de 
momentos autônomos”, o que implica em uma relação independente entre eles, ou seja, o 
momento subsequente não é resultado do anterior. Além disso, também não é estabelecido um 
clímax ou resolução, mas sim uma relação de descontinuidade entre eles, onde o que importa é 
o momento presente. No entanto, para Stockhausen, apesar da individualidade e independência 
dos momentos na Momentform, é possível traçar “uma relação de tipo linear entre os momentos 
sucessivos, pois que estipula que uma sequência de momentos se articula por diversos graus, 
de zero ao máximo, de modificação de uma ou várias das suas propriedades imanentes”.58Sendo 
assim, estabelece uma relação entre esses momentos, através dos graus de modificação das suas 
propriedades imanentes, as quais poderíamos analisar como componentes da sonoridade. 
 Molina utiliza o conceito de momento na análise dos fonogramas inseridos na música 
popular cantada do pós década de 1960, ressaltando que essas composições são resultado da 
sucessão desses momentos, mas que ainda poderíamos “entender cada fonograma de três ou 
quatro minutos de duração como um momento único na concepção de uma peça de maior 
fôlego, o álbum”.59 
                                                          
55 Molina (2014, p.87). 
56 Abordaremos esse tópico mais a frente ao tratar de estrutura morfológica e estrutura cinética. 
57 Guigue (2011, p.65). 
58 Idem. 
59 Molina, p.87. 
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 Portanto, nesse trabalho iremos privilegiar o uso do termo momento e não, Unidade 
sonora, por se tratar de uma análise que considera aspectos cinéticos da obra. 
 2.3. Acontecimentos musicais 
O conceito de acontecimento musical é essencial para a compreensão da construção da 
sonoridade em uma música, pois é através dele que se obtém as texturas, a partir de articulações 
construídas durante o desenvolvimento da música, mas cujo o resultado é representado de forma 
verticalizada, acrônica.  
Esse termo é trazido por Molina através de um resgate do trabalho realizado em aula 
por Willy Correa de Oliveira, seu professor de composição, o qual traz uma reflexão acerca do 
conceito de simultaneidades60. As simultaneidades podem ser representadas na música erudita 
através da escrita musical, seja pela sobreposição de diferentes linhas melódicas, articulações 
ou intervenções de determinado instrumento ou naipe. Já na música popular, isso ocorre através 
do próprio fonograma, com o apoio da gravação multicanal, possibilitando o acúmulo de 
diferentes ideias musicais simultâneas. 
Essas simultaneidades são expressas através dos acontecimentos musicais, que 
representam ideias musicais independentes, mas que contribuem no resultado sonoro final da 
obra. O acontecimento ocorre a partir do surgimento de um fato sonoro, seja ele uma linha 
melódica/rítmica, ou um instrumento de timbre específico, que possua o que Willy chama de 
“natureza própria”. Ou seja, esse fato sonoro precisa ser suficientemente interessante para que 
se emancipe do todo, porém estabeleça com ele uma relação. 
Willy ressalta que mesmo uma peça com diferentes linhas e instrumentos simultâneos 
não se trata necessariamente da combinação de acontecimentos musicais distintos, pois esses 
fatos sonoros não possuem independência em relação ao todo.  
Um exemplo dado por Molina é o contraponto, onde cada linha melódica representa 
uma peça chave para o resultado final da obra, sem, no entanto, existir como unidade 
independente. Já na música popular, Molina considera a melodia acompanhada, definida por 
ele como Canção popular, um tipo de composição onde letra, melodia e acompanhamento estão 
imbricados de tal maneira que não há uma independência entre elas, mas assim como no 
contraponto, pertencem a uma conjunção. 
                                                          
60 Molina, p.65. 
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Em músicas que se baseiam nas simultaneidades para a criação do seu discurso, nota-
se, apesar da individualidade e independência das linhas, uma estrutura global na qual todas as 
ideias musicais possuem um objeto de unificação, seja ele a harmonia, que guia os 
encaminhamentos melódicos, a articulação rítmica, ou até mesmo as intensidades. Willy 
acrescenta que ainda que as linhas sejam autônomas, “Quando mexe na parte, o todo se altera. 
Quando mexe no todo, a parte também se altera. Tudo se relaciona”.61 
O acontecimento musical pode ser definido como a inserção ou aparecimento de uma 
ideia musical em determinado ponto da música, agregando camadas sonoras. Isso pode ser 
representado pela entrada de um novo instrumento no arranjo musical, ou até mesmo por um 
conjunto de instrumentos que estabelecem um vínculo entre eles, operando de maneira mais ou 
menos previsível internamente, mas funcionando como objeto independente dos outros 
acontecimentos no fonograma.62 
É importante discutir também o efeito de previsibilidade/imprevisibilidade causado pelo 
acontecimento sonoro, e abordado por Molina através da revisão do livro “Balanço da Bossa” 
(1968) de Augusto de Campos. Segundo Campos, a previsibilidade da mensagem artística 
reside no conhecimento prévio adquirido pelo ouvinte, através das informações que ele retêm 
em determinado período de tempo, que pode ser o tempo daquela música em específico, ou 
ainda de forma ampliada, com o tempo de experiências vividas.  
Dessa forma, cria-se o binômio informação/redundância, que em menor escala, ao longo 
de uma música, se apresenta através dos acontecimentos musicais. No momento que surge, o 
acontecimento transmite ao ouvinte uma nova informação, que ao longo do tempo deixa de ser 
nova para se tornar redundante. Segundo Molina:  
(...) um procedimento composicional pouco usual, que chama a tenção num 
primeiro momento – como determinados padrões rítmicos ou figurações de 
acompanhamento e melodia -, pode ir gradativamente perdendo seu efeito com o 
passar dos anos (ou segundos), fazendo com que a criação de novos expedientes 
passe a ser necessária, para os novos compositores, para que a curiosidade e a 
surpresa ainda se façam presentes (Molina, 2014, p.69). 
 
Utilizaremos o conceito de acontecimento musical como ferramenta analítica para as 
análises realizadas neste trabalho, com o intuito de identificar cada acontecimento musical, afim 
                                                          
61 Correa de Oliveira apud Molina (2014, p.66) 
62 Temos esse exemplo em uma das análises, “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, onde o conjunto, piano, percussão 
+ voz e baixo representa um acontecimento musical independente. 
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de compreender as camadas sonoras e texturas geradas a partir das suas simultaneidades, 
sobretudo na trama estabelecida por diferentes linhas vocais. Para Willy, “Quando se têm 
acontecimentos simultâneos tem-se que cada voz não seja uma voz, mas um elemento que tenha 
vida própria, que seja de outra natureza e se desenvolva, no tempo, de maneira diversa do que 
as outras”.63 
2.4. Tipos de oposição 
 Como já vimos, a sonoridade se estabelece em uma obra a partir dos contrastes entre 
suas unidades sonoras ou momentos. O grau de ruptura entre elas é variável, e depende do 
número de componentes que se modificam entre uma unidade e outra, firmando uma oposição.  
 Guigue sugere, a partir desse momento, uma reflexão acerca dos conceitos de repetição, 
similaridade e diferença, buscando uma maior compreensão das relações de identificação ou 
oposição entre as unidades. Segundo o autor, esses termos não são definitivos para uma 
classificação, mas representam um ponto dentro de uma escala entre total oposição (diferença) 
e nenhuma variação (repetição).  
As fronteiras entre o que é idêntico e o que é diferente parecem, então, possuir um 
grau muito elevado de sensibilidade ao contexto. Em verdade, não convém opor os 
dois termos. Ao contrário, é melhor considerá-los como constituindo as duas pontas 
de um vetor contínuo de transformações (Guigue, p.70).  
 
O autor ressalta que de fato não existe nenhuma unidade que seja idêntica à outra, ainda 
que pareçam cópias, pois “Qualquer repetição, mesmo sem nenhuma mudança aparente do 
material, já constitui uma diferença por sua posição, e o acúmulo sonoro anterior”.64 Em 
seguida, volta a sua atenção para aqueles que parecem definir os processos de segmentação da 
sonoridade, a variação (similaridade) e oposição (diferença). Ele coloca como similar, aquela 
unidade que mantém com a unidade posterior, um mesmo comportamento em relação a alguns 
componentes, e uma modificação no comportamento de outros. Já a sensação de oposição será 
intensificada “Quanto mais o número dos componentes modificados se aproxima da totalidade, 
e quanto mais as modificações implementadas são drásticas”.65 O autor estabelece que 
independentemente do grau de similaridade entre as unidades, elas se relacionam 
                                                          
63 Idem. 
64 Stoianova, apud Guigue, p.70. 
65 Guigue, p.71. 
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estruturalmente com base na oposição, o que orienta as segmentações e rupturas no aspecto 
sonoro.  
Dessa forma, Guigue propõe alguns tipos de oposição entre as unidades, a primeira delas 
levando em consideração o eixo horizontal, temporal, em que uma unidade sucede a outra. A 
esse tipo de oposição ele chama de Oposição adjacente, a qual estabelece “formas que serão 
baseadas, dessa vez, em processos aditivos”66. Aqui as unidades se organizam lado a lado, mas 
nem sempre possuem limites tão rígidos. Por exemplo, duas unidades em oposição adjacente 
podem se relacionar através de uma nota pivô, elemento comum que as conecta, ou até mesmo 
através do processo de telhagem, onde uma nota, ou sonoridade final, da primeira unidade 
“invade” o início da segunda. Para explicar esse tipo de ocorrência, Molina (2014) desenvolveu 
o seguinte esquema que a seguir transcrevemos: 
 
  
O outro tipo de oposição é associado com o eixo vertical, portanto não é determinante 
na forma da música (amorfofórico), representando uma perspectiva acrônica. A essa oposição 
Guigue chama de Oposição simultânea, na qual duas ou mais unidades se organizam de maneira 
paralela, resultando em diferentes texturas. Esse tipo de oposição pode, ou não, acontecer de 
maneira simultânea a oposição adjacente, resultando em “camadas sonoras” que se relacionam 
de maneira totalmente independente (segregação) ou através de alguns elementos em comum 
                                                          
66 Idem, p.74. 
Figura 2 - Possíveis processos na Oposição adjacente. Retirado de Molina (2014). 
58 
 
(fusão). Também para ilustrar essa ocorrência, faremos uso do gráfico desenvolvido por Molina 
(2014): 
 
 
 
 
 
 
 
 
No caso desse trabalho, a Oposição simultânea é, na realidade, um resultado da 
combinação dos acontecimentos musicais simultâneos, que através de uma estrutura vertical, 
estabelecem “camadas sonoras”. 
 
2.5. Componentes da sonoridade 
2.5.1. Estrutura morfológica e estrutura cinética 
 Ao apresentar sua metodologia, Guigue orienta o leitor a realizar algumas práticas de 
segmentação na análise a ser feita. A primeira indicação do autor é a de reconhecer o início e o 
final de cada unidade ou momento, a partir da ruptura no comportamento dos componentes 
sonoros, traçando uma espécie de “mapa” da obra. Em seguida, ele propõe, com base nos 
componentes que se mostram ativos durante a música, a análise daqueles componentes 
pertencentes à estrutura morfológica e à estrutura cinética. 
A estrutura morfológica de uma obra é a representação gráfica verticalizada das suas 
unidades (ou momentos), a qual “concebe a disposição dos fatos sonoros em termos de 
metáforas espaciais, (...) como se fossem fixos, estáticos”67; portanto, se trata de uma estrutura 
que independe do fator temporal, podendo ser avaliada isoladamente do contexto. Por isso 
mesmo, os componentes de ordem morfológica são aqueles considerados acrônicos, ou seja, 
                                                          
67 Guigue, p.58. 
Figura 3 - Possíveis processos de Oposição simultânea. Retirado de Molina (2014). 
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independem da ação do tempo e fornecem “uma representação estática da configuração interna 
da unidade”. 
A estrutura cinética, por outro lado, faz referência à ordem dos componentes que sofrem 
a ação do tempo, portanto trata-se de uma representação gráfica horizontal da obra, através de 
uma avaliação das “modalidades de distribuição dos fatos sonoros no lapso de tempo que ocupa 
a unidade”; a esses componentes, Guigue chama de diacrônicos. Podemos assumir então, que 
os componentes de ordem cinética “modulam” os componentes de ordem morfológica, pois 
“são eles que vão informar como o conteúdo morfológico se transforma em energia”. Os 
componentes diacrônicos, portanto, são críticos para uma definição da forma da música, 
enquanto os componentes acrônicos representam algo fixo. O autor admite ainda a 
possibilidade de comparar os componentes de ordem morfológica em cada unidade, ao longo 
do tempo68: “Há ainda a possibilidade de vetorizar no eixo temporal os componentes 
morfológicos, de modo a quantificar a sua evolução durante o desenrolar da unidade ou da obra 
inteira”.69  
Definidos esses conceitos, Guigue elenca uma série de componentes pertencentes a cada 
uma das estruturas acima.  
Componentes acrônicos (estrutura morfológica): 
a)  Âmbito: extensão das notas da unidade e sua partição, ou seja, intervalo entre a 
frequência mais grave e a mais aguda do trecho. 
b)  Distribuição das alturas no trecho: como se agrupam determinadas frequências; ex.: 
predominância de notas em região mais agudas ou mais graves. 
c)   Densidade (acrônica): quantidade de alturas em cada unidade, tendo como base os 
limites do âmbito. 
Componentes diacrônicos (estrutura cinética): 
a) Duração da sonoridade: duração (tempo) da unidade. 
b) Densidade (diacrônica): quantidade de fatos sonoros consecutivos e como eles se 
distribuem ao longo do tempo (dentro dos limites da duração da unidade sonora). 
                                                          
68 Como faremos nesse trabalho na análise I, ao comparar a densidade acrônica de cada momento. 
69 Idem, p.60. 
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Para esse trabalho, nos basearemos nos parâmetros escolhidos e adaptados por Molina 
para as análises realizadas no seu trabalho, porém incluiremos alguns novos procedimentos. 
São eles: 
a)  Âmbitos relativos: aferição da tessitura/âmbito de cada momento, medindo-se a 
frequência mais grave e mais aguda e consequente comparação com o âmbito dos outros 
momentos.70 
b) Densidades acrônicas relativas: mede o acúmulo de acontecimentos musicais 
simultâneos em cada trecho, ou momento, resultando em uma textura mais “densa” ou 
“rarefeita”.  
 
Para esse componente, desenvolvemos uma escala numérica que nos possibilitasse uma 
comparação entre os momentos, atribuindo a cada momento um nível de DAR 
(densidade acrônica relativa), onde 1 representaria o “rarefeito” e 3 “denso”. 
 
c) Densidades diacrônicas relativas: mede a quantidade e de que forma se distribuem os 
fatos sonoros ao longo da música, resultando em locais “vazios” ou “saturados”. 
 
Como as análises realizadas se concentram acima de tudo no aspecto vocal, utilizaremos 
esse componente como forma de identificar de que maneira a voz imprime uma 
sensação mais “vazia” ou “saturada” através da sua performance. Com esse objetivo, 
desenvolvemos uma maneira de atribuir valores a esse aspecto, a partir de características 
que influenciassem na sensação de densidade percebida pelo ouvinte, e chegamos a 
seguinte equação: 
 
quantidade de notas do trecho
tempo do trecho (em segundos)
 + 𝑛ível de preenchimento dos espaços (de 1 a 3) 
 Portanto, levamos em consideração para a aferição da DDR (densidade diacrônica 
relativa), a quantidade de notas realizadas em cada momento, tendo como parâmetro o tempo 
do trecho, o que resulta em uma maior ou menor concentração de notas. Contudo, notamos que 
                                                          
70 A análise desse componente pode considerar todos os instrumentos envolvidos no momento, assim como 
apenas um ou dois, como acontecerá nas análises que privilegiam o comportamento vocal. 
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outro parâmetro seria necessário para um resultado mais preciso, que seria o nível de 
preenchimento dos espaços.  
O nível de preenchimento indica se o executante do instrumento, ou o cantor, deixa 
espaços vazios entre as frases que executa ou se está a todo tempo preenchendo os espaços 
através de prolongamento ou inserção de notas. Para esse critério tomamos como base a escala 
de 1 a 3, onde 3 significa um trecho quase totalmente preenchido e 1 um trecho com muitos 
espaços não preenchidos.  
Sendo assim, um trecho com um nível alto de DDR será considerado “saturado”, já um 
trecho com um nível baixo de DDR será considerado “vazio”. 
A esses parâmetros, Molina adiciona: 
d) Intensidades relativas: diferença entre as intensidades dos momentos. 
e) Timbres: quantidade e qualidade dos timbres (ou instrumentos) em cada momento e de 
que maneira eles se relacionam. Esse componente pode ser analisado a partir de nuances 
timbrísticas das vozes, mudanças na emissão ou no registro escolhido. 
f) Reverberação relativa: leva em consideração o destaque de um instrumento, ou fato 
sonoro em relação aos demais, causando o efeito de figura X fundo, proporcionado 
nesse caso por escolhas referentes à mixagem da música. 
g) Espacialização relativa: também relativo à mixagem, esse aspecto é notado em 
gravações estereofônicas em que um instrumento ou unidade sonora é isolado no canal 
direito ou esquerdo (R e L) e os demais no seu oposto. 
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 3. Metodologia 2 – Análise do comportamento da voz cantada 
 Assim como discutido no início deste trabalho, vemos na voz o principal articulador dos 
conteúdos presentes no álbum “Milagre dos Peixes”, sobretudo pela presença da sua carga 
emotiva, observável no campo sonoro, independentemente da presença de palavras. Sendo 
assim, foi imprescindível a escolha de um método de análise que contemplasse não só aspectos 
físicos da voz, características materiais, mas que também relacionasse esses aspectos ao plano 
dos sentidos, gerador da tensividade. 
 Ao discorrer sobre a tensividade, Diniz (2006), procura ainda explorar dois planos nela 
contidos, o da intensidade e da extensidade: 
A tensividade é um lugar imaginário de operações onde atuam duas dimensões: 
intensidade e extensidade, na primeira, estão os estados de alma (o sensível), na 
segunda, os estados de coisas (o inteligível). É a intensidade que rege a 
extensidade. Investigar esse momento é restituir o sentido dessa experiência 
humana que consiste em produzir e interpretar algo significante (Diniz, apud 
Machado, 2012, p.61). 
 
 Em seu trabalho de mestrado e doutorado, a professora e pesquisadora Regina Machado 
faz uma análise da voz cantada na música popular brasileira, com destaque para a canção. 
Machado propõe a utilização de ferramentas que possibilitam uma análise na qual o gesto 
interpretativo do cantor está em evidência e funciona de maneira a “revelar significados que 
extrapolassem a mera adjetivação ou que incorressem em juízo de valor” (Machado, 2012, 
p.15).  
 Dessa forma, a autora encontra na semiótica da canção, desenvolvida por Luiz Tatit, 
uma base analítica eficiente no que diz respeito à observação dos aspectos tanto do plano da 
intensidade quanto da extensidade. Para Tatit, tais aspectos são gerados na própria canção, 
através da relação entre melodia e letra, eixo central no qual se engendram os sentidos. O autor 
também defende que esse núcleo se relaciona diretamente com o componente vocal, pois seria 
através da característica entoativa da fala que o cancionista – compositor de canções – 
encontraria o princípio gerador da composição. 
 A proposta de Machado consiste em demonstrar de que maneira o componente vocal 
transmite ao ouvinte características presentes no nível tensivo (intenso e extenso) , relacionando 
o próprio gesto interpretativo com o conteúdo presente na relação música e texto. Para ela, tal 
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plano é articulado inicialmente através das impressões que o intérprete tem da canção e de que 
maneira ele irá traduzi-las na sua performance: 
Compreender os elementos essenciais da canção é fundamental para traduzi-la de 
forma pessoal. Ou seja, o que a canção tem a dizer é o que orienta a forma como 
será dita. Como cada um compreende o que ela tem a dizer é o que particulariza e 
enriquece a realização vocal (Machado, 2007, p.53). 
 
 Pode se dizer que essa tradução tem início antes mesmo da realização vocal, e reside em 
uma tensividade geradora, “cuja percepção nos leva a uma compreensão sensorial e intelectiva 
do fenômeno vocal”71. Todo esse processo é anterior à emissão de qualquer som, portanto parte 
do silêncio. Segundo Zumthor: 
A voz jaz no silêncio; às vezes ela sai dele, e é como um nascimento. Ela emerge 
de seu silêncio matricial. Ora, neste silencio ela amarra os laços com uma porção 
de realidades que escapam à nossa atenção despertada; ela assume os valores 
profundos que vão em seguida, em todas as suas atividades, dar cor àquilo que, 
por seu intermédio, é dito ou cantado. (Zumthor, 2005, p.63). 
 
 Os “valores profundos” que a voz assume são justamente esses contidos no âmbito 
tensivo, que para Tatit e Machado se encontram primeiro no cerne da canção, na relação entre 
melodia e letra.  
 Nesse ponto é preciso retornar a um assunto já previamente abordado neste trabalho: a 
relação entre a voz e a palavra. Como vimos, Cavarero (2011), partindo de uma perspectiva da 
filosofia, defende o primado da voz em relação à palavra, ressaltando sua importância enquanto 
signo, seu sentido próprio, anterior à palavra. De maneira similar, Zumthor (2005) acredita que 
a língua é, na verdade, uma ferramenta para a ampla gama de possibilidades vocais: 
A língua é mediatizada, levada pela voz. Mas a voz ultrapassa a língua; é mais 
ampla do que ela, mais rica. (...) Assim, a voz, utilizando a linguagem para dizer 
alguma coisa, se diz a si própria, se coloca como uma presença. Cada um de nós 
pode fazer a experiência do fato de que a voz, independentemente daquilo que ela 
diz, propicia um gozo. (Zumthor, Idem, p.63). 
 
 Nesse ponto, vemos um paralelo no conceito de “grão da voz” trazido por Roland 
Barthes em um dos seus ensaios de mesmo título72. Para o autor, o “grão da voz” se trata da 
                                                          
71 Machado (2012, p.42). 
72 Barthes (1990, p.237-245). O conceito apresentado pode ser encontrado em um dos Ensaios do livro, 
intitulado “O grão da voz” e escrito em 1971. 
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mais íntima e pura relação da voz com uma língua, se trata de um timbre, da percepção sonora 
do sentido que se enuncia através do corpo que canta. A voz que carrega o “grão” é aquela que 
atende às necessidades da língua e destaca, sem maneirismos e recursos interpretativos, o 
encontro do corpo [voz] com essa língua, de forma a proporcionar o gozo no ouvinte. 
 Ao falar em língua, no entanto, Barthes não se refere especialmente ao seu papel 
semântico, mas ao seu aspecto acústico, “O ‘grão da voz’ não é – ou não é apenas – seu timbre; 
sua significância define-se melhor através do próprio contato da música com outra coisa, que é 
a língua (e não a mensagem)” (Idem, p.242). E ainda: 
O geno-canto é o volume da voz que canta e que diz, o espaço onde as 
significações germinam “do interior da língua e em sua própria materialidade”; é 
um jogo significante estranho à comunicação, à representação (dos sentimentos), 
à expressão; é essa extremidade (ou esse fundo) da produção em que a melodia 
trabalha realmente a língua – não a língua que diz, mas a volúpia de seus sons-
significantes, de suas letras; explora o trabalho de língua e a ele se identifica. É, a 
palavra simples, mas que deve ser levada à sério: a dicção da língua. (Ibidem, 
p.240). 
 
 Dessa forma, Barthes estabelece um tipo de canto no qual a verdadeira essência estaria 
na mais pura articulação, na orientação primária da origem vocal, que é a sua ligação com a 
língua, naquilo que chamamos de expressão, ou seja, seu campo sonoro. Ao fazê-lo, ele tende 
a defender esse tipo de realização vocal, criticando aquela em que a personalidade do cantor se 
faz presente, como um recurso da expressividade. Nesse tipo de canto, que ele situa como feno-
canto: “(...) nada seduz, nada leva ao gozo; é uma arte excessivamente expressiva (a dicção é 
dramática, as cesuras, as retenções e as liberações do ar intervêm como abalos de paixão)”.73 
 Apesar dessa tendência do autor, ao buscar a referência do “grão da voz” não estamos 
optando por uma voz livre de um gesto interpretativo e de recursos expressivos, pelo contrário, 
consideramos no “grão” e no encontro da língua com a voz justamente o componente básico 
para a modulação dos sentidos e para a construção do campo tensivo.  
 Retomando à questão da língua, vimos, através de Barthes, que a língua vai além do 
aspecto semântico, servindo de meio de propagação da voz. Se pensarmos de maneira mais 
ampla, fora da canção, a voz funcionaria de forma a entoar apenas fonemas, pré-concebidos ou 
não, como acontece em diversos segmentos musicais: na música instrumental, no Jazz – 
                                                          
73 (Ibidem, p.240). 
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principalmente através do Scat singing-, em músicas étnicas, na música erudita contemporânea, 
ou na música popular brasileira, como é o caso do disco “Milagre dos Peixes”.  
 Ao tratar especificamente da voz dentro do contexto da canção, Machado ressalta:  
 
Já para o cantor popular a palavra é elemento fundamental da construção do som 
e do sentido. À voz, portadora do conteúdo melódico da canção, somam-se o som 
e a rítmica da palavra, criando um terceiro ambiente sonoro, resultante da fusão 
do componente musical com o linguístico, possibilitando que o cancionista-
intérprete, ao equilibrar essas tensões, estabeleça uma comunicação com o ouvinte 
(Machado, 2012, p.16). 
 
 Mesmo ao tratar do segmento cancional, a autora se refere à palavra não só pelo seu 
aspecto semântico, de significado, mas também, e principalmente, ao seu aspecto acústico, de 
significante, o que sugere a possibilidade de uma palavra que vá além do seu conceito 
tradicional, uma “palavra” mais próxima a ideia trazida por Barthes. Nesse caso, pouco importa 
seu significado, e sim sua articulação, sua materialidade enquanto som, podendo resultar 
inclusive em fonemas aparentemente aleatórios – como no improviso vocal, por exemplo. 
 Nesse caso, os elementos responsáveis e geradores da tensividade apresentada por Tatit 
e Machado, residiriam na narratividade do texto juntamente com a melodia, através das escolhas 
técnico-interpretativas do cantor, que abrangem aqui a própria linguagem, a escolha dos 
fonemas. Sendo assim, além dos critérios de análise do comportamento vocal trazidos por 
Machado, consideraremos também a escolha das sílabas na realização vocal, que conforme suas 
características fonéticas, combinadas com timbre, emissão, gestualidade, articulação, registro, 
entre outros aspectos, irá sinalizar os elementos tensivos presentes. 
 Ressaltamos que esse tipo de análise se faz ainda mais pertinente ao tratarmos de um 
disco como “Milagre dos Peixes”, no qual a voz se encontra entre a presença e a ausência da 
palavra. A letra, uma vez removida, persiste na imaginação do intérprete, e tem agora que se 
articular de outras maneiras; portanto, seus significados estão ali traduzidos através de um 
vocabulário configurado pelo gesto vocal e pela linguagem – fonemas – expressa pelo cantor. 
De outra forma, existem músicas no disco, originalmente instrumentais, nas quais os 
significados são de fato inaugurados pela própria voz, e dela emergem todos os sentidos, 
“levando em conta que a presença da voz, em qualquer que seja a natureza do discurso, já é em 
si portadora de sentido” (Idem, p.43). 
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3.1. Níveis da voz 
 Afim de esclarecer de que forma o cantor traduz na sua interpretação elementos 
pertencentes ao campo tensivo, Machado sugere um método de análise do comportamento vocal 
que considere os níveis da voz. Esses níveis representam desde a estrutura fundamental da voz, 
referente aos seus aspectos fisiológicos, à construção do gesto interpretativo, passando pelo 
nível técnico, no qual são ajustados os aspectos físicos através das escolhas técnicas realizadas 
pelo intérprete. 
3.1.1. Nível físico 
 Esse nível corresponde aos componentes fisiológicos, próprios da natureza vocal. 
Podemos dizer que esses componentes são a base para as intervenções técnicas e interpretativas 
do cantor. 
3.1.1.1. Extensão e Tessitura 
 Ambos os termos se relacionam com a gama de notas produzidas pelo cantor, no entanto 
o termo extensão diz respeito ao espectro total de notas que uma voz é capaz de produzir, 
enquanto a tessitura representa o intervalo das notas em que existe qualidade vocal, no qual a 
voz consegue atuar de forma mais livre, obtendo um melhor rendimento sonoro. 
 Para os cantores líricos, a tessitura é definida para cada tipo específico de voz, podendo 
resultar em diversas subcategorias, como soprano lírico, soprano ligeiro, baixo profundo, 
barítono, entre outros. No entanto, na música popular tendemos a não estabelecer essas 
categorias, por se tratar de um tipo de música na qual a tradição oral (escuta) prevalece sobre a 
escrita (partitura), portanto, o cantor é capaz de decidir a tonalidade em que vai executar a obra, 
considerando, na maioria dos casos, a proximidade com a fala.  
3.1.1.2. Registros vocais 
 Os registros vocais são determinados a partir de alterações na região glótica e se 
processam ao longo da tessitura. Sendo assim, um registro “delimita uma região de frequências 
em que todos os sons soam de maneira semelhante e são aparentemente produzidos da mesma 
maneira”74, de forma a serem necessários alguns ajustes musculares para facilitar a troca entre 
registros. Geralmente, a tendência do cantor é buscar uma mudança discreta entre os registros, 
evitando quebras muito acentuadas. No entanto, na música popular podemos citar inúmeros 
                                                          
74 Sundberg (2015, p.82). 
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casos em que essas “quebras” são toleradas e até provocadas, funcionando como um recurso 
interpretativo. 
 Apesar de cada região da tessitura se relacionar mais naturalmente a um registro 
específico, é possível que através de ajustes musculares o cantor opte por outro sub-registro que 
não o correspondente específico. Segundo Sundberg: “O fato de haver sobreposição entre 
regiões de frequência de fonação correspondentes aos diferentes registros vocais torna possível 
cantarmos um mesmo tom em dois registros”75. Esse tipo de escolha aumenta a gama de 
possibilidades interpretativas. Isso ocorreria, por exemplo, quando, em uma região de 
passagem, o cantor, ao invés de optar pelo registro de cabeça, permanecesse no de peito. 
Abordaremos mais profundamente esse assunto ao falarmos da qualidade emotiva da voz. 
 Dessa forma, Machado propõe o estabelecimento de três registros vocais, que estão de 
acordo com as categorias propostas pela maioria dos pesquisadores na área: basal, modal e 
elevado. 
Basal 
 O registro basal é aquele referente à região mais grave da tessitura e é comumente 
chamado de fry, devido ao alto índice de crepitação percebido pelo seu som. Em uma região 
tão grave, há uma ação maior do músculo tiroaritenóideo (o qual chamaremos de TA), 
responsável pelo relaxamento das pregas vocais. 
Modal 
Tendo em vista que o registro modal é abordado de diferentes maneiras pelos 
pesquisadores na área da voz, encontramos um foco bibliográfico nas pesquisas demonstradas 
por Pompeu (2017) a partir da análise dos trabalhos de Mariz (2013) e Sundberg (2015). Esse 
é o registro no qual se encontra a maior parte da tessitura do cantor desde a médio grave à médio 
aguda, com uma notável participação do músculo TA, podendo ainda ser subdividido em três 
subregistros: peito, misto de peito e misto de cabeça. 
Voz de peito 
A voz de peito é mais comumente utilizada em região médio grave da voz, a partir do 
uso do músculo TA. Ao buscar notas mais agudas da sua tessitura, o cantor precisará realizar 
um ajuste fonatório, no qual o músculo cricotireoideo (CT) seja também ativado em certo grau. 
                                                          
75 Idem, p.84. 
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Portanto, a realização de notas mais agudas em região de peito, resulta em uma sensação de 
esforço, resultado do tensionamento do músculo TA, o qual não é o músculo fisiologicamente 
adequado em frequências mais agudas, região na qual a tendência é a adução das pregas vocais. 
Voz mista de peito 
Conforme avance ascendentemente na sua tessitura, o cantor pode atenuar o 
tensionamento do músculo TA, ainda em região de peito, ao utilizar minimamente o músculo 
CT, o qual auxilia no fechamento das pregas vocais.  
Voz mista de cabeça 
Em uma região ainda mais aguda, o cantor necessita utilizar cada vez mais o músculo 
CT, no entanto, sem abandonar o músculo TA, presente na voz de peito. Esse recurso de 
equilíbrio na utilização dos músculos da laringe produz no canto uma integração mais fluida 
entre as regiões de passagem e é amplamente utilizado por diversos cantores da música popular 
brasileira. 
Elevado 
 O registro elevado corresponde à região mais aguda da tessitura do cantor, na qual o 
músculo CT é utilizado amplamente sem o apoio do músculo TA. Ele abrange dois subregistros: 
voz de cabeça e falsete. 
 Voz de cabeça 
 Ampla utilização do músculo CT 
 Falsete  
Nessa região há utilização somente do músculo CT e as pregas vocais se encontram 
bastante estendidas, porém não tão tensionadas, o que ocasiona em um escape de ar próprio do 
falsete. Esse subregistro foi amplamente utilizado na música popular, principalmente por 
cantores como Caetano Veloso, Milton Nascimento e Gilberto Gil. 
3.1.1.3. Timbre 
 O timbre é o resultado de aspectos da formação física do cantor -  espaço entre os 
articuladores, tamanho da caixa craniana, da caixa torácica - que irão influenciar na maneira 
com que o som sai da laringe, passa pelos articuladores e é projetado. É também o timbre que 
define de maneira mais exata e imediata a personalidade e unicidade do cantor, possibilitando 
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a identificação da sua voz por parte do ouvinte. Ele pode ser considerado “escuro”, “claro”, 
“denso”, “leve”, adjetivos que normalmente estão relacionados ao predomínio de harmônicos 
graves ou agudos. 
3.1.2. Nível técnico 
3.1.2.1 Emissão e ressonância 
 A emissão é precisamente o percurso que faz uma determinada frequência sonora a 
partir da oscilação nas pregas vocais até se tornar uma realidade acústica através dos 
ressoadores. Ao emitir uma vogal, qualquer que seja, o resultado produzido pela fonte glótica 
será o mesmo, o que as diferencia é justamente o que está no trajeto entre a fonte e o trato vocal 
(Sundberg, 2015, p.42). Podemos dizer que o que define a qualidade do som reside na relação 
entre a frequência produzida e os formantes do trato vocal. Em uma explicação simples, esses 
formantes determinam os locais nos quais determinadas frequências serão melhor aproveitadas, 
mais ampliadas, dessa maneira, notas com frequência mais agudas serão relacionadas a 
determinados locais, e notas mais graves a outros, o que também é influenciado pela vogal 
executada.   
 Apesar de cada espectro de harmônicos repercutir melhor em determinada região do 
trato vocal, o local de emissão é uma decisão do cantor, que pode optar por um som mais 
“brilhante” ou “metálico”, com predomínio de harmônicos agudos – nesse caso, através de 
ressoadores frontais, como os localizados nos seios da face – ou por um som mais “escuro”, 
com predomínio de harmônicos graves – através de ressoadores posteriores. 
3.1.3. Nível interpretativo 
 O nível interpretativo estabelece as diferentes formas nas quais o intérprete administra 
seus recursos físicos e técnicos com o intuito de ressignificá-los no âmbito tensivo. 
3.1.3.1. Silabação 
 Para Machado, um componente significativo no nível interpretativo é a “articulação 
rítmica”, a qual se resume nas escolhas interpretativas que o cantor faz ao articular o texto 
presente na canção:  
A articulação rítmica é a maneira como a voz articula os tempos do discurso 
musical associados ao discurso linguístico; como constrói, no plano da expressão, 
cada sílaba (ação local), cada palavra (ação local ampliada) e, depois, cada frase 
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(ação global) e cada período (ação global ampliada), atuando na construção de 
uma significação no campo extenso, mediante ações intensas.76 
 
 No entanto, ao tratarmos de um canto no qual o texto não possui um sentido semântico 
convencional, sendo muitas vezes criado pelo próprio intérprete no momento da execução, 
vimos a necessidade de, ao invés de tratarmos da articulação rítmica ligada à palavra, trazê-la 
de forma a contemplar as escolhas silábicas do intérprete. 
 Apesar de buscar suas referências no universo cancional, Machado aponta a importância 
do aspecto acústico das divisões silábicas e da acentuação de fonemas como ferramentas na 
construção da interpretação e da tensividade nela presente: “já do ponto de vista da silabação, 
é possível observar que se trata de uma ação local que se refletirá no aspecto amplo da 
interpretação. Esta ação local pode privilegiar os recortes rítmicos (ênfase nas consoantes) ou 
os prolongamentos vocálicos”.77 
 Machado considera uma ênfase em aspectos rítmicos ou vocálicos a partir de um 
material pré-existente que seria a letra da canção. No entanto, no caso de “Milagre dos Peixes”, 
além de articular os fonemas, o cantor deve também criar o próprio texto, o que torna a sua 
interpretação ainda mais significativa no ponto de vista da construção dos sentidos, já que ganha 
uma certa autonomia para trazer novos elementos. 
 No que diz respeito à silabação, iremos analisar de que forma os fonemas escolhidos 
pelo cantor na execução da melodia ou improviso, irão reafirmar aspectos referentes ao plano 
tensivo. Ao optar por fonemas específicos, o intérprete privilegia componentes relativos à 
natureza fonética de cada um, o que proporciona diferentes resultados acústicos – como por 
exemplo, uso de consoantes plosivas que acentuam as divisões rítmicas, ou o uso de vogais que 
favorecem o prolongamento de notas. Junto às características inerentes aos fonemas, os 
elementos do discurso e seus aspectos tensivos, serão articulados através das escolhas que o 
cantor faz ao utilizar seus recursos técnicos e interpretativos. Exploraremos tais recursos e de 
que forma se articulam através dos fonemas ao falarmos a seguir da tensividade. Por ora, 
vejamos o que mostra a tabela referente à nomenclatura e natureza de alguns fonemas do 
português brasileiro:  
 
                                                          
76 Machado (2012, p.52). 
77 Idem, p.53. 
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Figura 4 - Quadro de classificação das vogais do PB com exemplos e transcrições. Retirado de Seara, Nunes e 
Lazzarotto-Volcãoe Lazzarotto-Volcão (2011, p.47). 
 
Figura 5 - Quadro de fonemas consonantais do PB classificados segundo seu vozeamento, modo e ponto de 
articulação. Fonte: Seara, Nunes e Lazzarotto-Volcão (2011, p.57). 
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3.1.3.2. Timbre manipulado 
 Como falamos anteriormente, o timbre faz parte dos componentes físicos da voz, 
portanto inerente à ela. No entanto, para fins interpretativos, o cantor pode modificar seu timbre 
natural – através de recursos como emissão, mudança de registros, articulação - com o intuito 
de promover um novo evento durante a música e dialogar com aspectos presentes no plano 
tensivo. Isso acontece, por exemplo, através da imitação, seja de uma outra voz, de um 
instrumento, ou, como no álbum “Milagre dos Peixes”, de pássaros e sons da natureza. 
3.2. Qualidade emotiva da voz 
 Por fim, a qualidade emotiva da voz representa a tradução de todos os recursos técnicos 
e interpretativos acima citados de forma a evidenciar os aspectos sensíveis inerentes à própria 
composição. No caso da canção esses aspectos estariam inseridos em primeira instância, no elo 
entre melodia e letra, portanto, é através de uma primeira compreensão desse material que o 
cantor identifica as intenções nele contido, traduzindo-as através do gesto interpretativo. Já em 
músicas instrumentais, nas quais a voz articula fonemas e executa melodias por vezes 
improvisadas, o intérprete - privado do material no qual estariam inscritos sentidos mais 
concretos, resultantes da relação melodia/letra -  muitas vezes é o responsável direto por, não 
só traduzir esses sentidos, mas também por originá-los. 
3.2.1. Passionalização, Tematização e Figurativização 
 Partindo da ideia de que o núcleo identitário de toda canção é representado pelo elo 
melodia/letra, Tatit sugere três regimes de integração que irão culminar em diferentes resultados 
no campo tensivo. 
 De maneira análoga, Machado, partindo do pressuposto de que a canção só é 
materializada através da voz – único instrumento capaz de articular texto e melodia ao mesmo 
tempo – sugere que, além do próprio conteúdo presente no núcleo identitário, os três regimes 
propostos por Tatit são estabelecidos pela ênfase em determinadas características do gesto 
vocal.  
 Em relação ao comportamento vocal, tais regimes se manifestam da seguinte maneira: 
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Passionalizado 
 A passionalização tende a enfatizar aspectos disfóricos78, representados nas letras pela 
disjunção entre sujeito e objeto.  
 Vocalmente, esses aspectos são destacados pelos prolongamentos vocálicos - 
geralmente combinados com o uso de vibrato - pela exploração da tessitura e pela troca 
frequente de registros. Um dos procedimentos mais comuns para enfatizar a passionalização é 
a utilização do registro de peito em uma região mais aguda da tessitura, expressando um 
componente de tensão que se alinha com o estado emocional alterado. 
 No caso de músicas instrumentais que trazem a voz como solista, a escolha dos fonemas 
também ajuda a enfatizar aspectos passionais, geralmente trazendo elementos que resultem 
acusticamente na sensação de tensão. Os prolongamentos vocálicos realizados com vogais 
abertas como o [a] em registro de peito indicam grito – como em “Carlos, Lúcia, Chico e 
Thiago”. A acentuação de consoantes, como o [h], fonema fricativo glotal, representam muitas 
vezes uma sensação de cansaço e desabafo, dada a semelhança com o ato de expirar ao qual 
esse fonema nos remete. 
 Além disso, a manipulação do timbre ajuda a ressaltar tais aspectos. Podemos perceber 
isso por exemplo, através das imitações, realizadas por Naná Vasconcelos, de elementos da 
natureza, resultando em um ambiente caótico e de desespero, o que aumenta a sensação de 
dramaticidade. Um bom exemplo desse acontecimento é a música “A chamada”, já analisada 
anteriormente. 
Tematizado 
 Ao contrário da passionalização, a tematização enfatiza aspectos eufóricos. 
Geralmente, as letras de canções situadas nesse tipo de regime abordam a celebração e a 
conjunção entre sujeito e objeto. 
 Nesse caso, têm-se pouca exploração da tessitura e dos registros, e uma tendência a 
estabelecer motivos melódicos que se repetem, o que acaba funcionando muitas vezes como 
                                                          
78 Euforia e disforia são termos utilizados na semiótica para designar aspectos relacionados aos afetos. A euforia 
é geralmente associada à celebração, a um estado de ânimo no qual o indíviduo está em conformidade com o meio 
ambiente. Já a disforia é associada à disjunção entre sujeito e objeto, ao distanciamento da realidade almejada e a 
falta de conformidade do indíviduo com o ambiente. Segundo Pessoa de Barros (2002): “a /continuidade/ a /morte/ 
e /estaticidade/ são disfóricas, e opõe-se a euforia da /ruptura/, da /vida/, da /dinamicidade/”. 
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uma espécie de refrão. Esse tipo de regime valoriza ataques consonantais e a articulação rítmica. 
Segundo Machado:  
(...) quanto à articulação rítmica, a tematização pode favorecer a intervenção do 
intérprete, que encontra espaços para a criação de novos recortes rítmicos e, 
portanto, nova configuração no plano da expressão. (Machado, 2012, p.47). 
 
 Ao tratarmos novamente da escolha dos fonemas, o intérprete tende a estabelecer esse 
regime através de consonantes plosivas, que como diz o nome, conduzem à sensação de 
explosão. Esses sons ocorrem através da oclusão das cavidades supraglóticas, sendo o fluxo de 
ar encaminhado apenas para a cavidade oral.79 O constante uso desses fonemas, como [p], [b] 
e [t], resulta na construção de motivos rítmicos, muitas vezes associados à pouca expansão 
melódica e consequentemente a utilização de uma menor parte da tessitura. Um bom exemplo 
é a vertente jazzística bebop, na qual cantores como Ella Fitzgerald, Mel Tormé e Louis 
Armstrong executavam improvisos em um andamento muito acelerado, através dos chamados 
patterns criados através desse tipo de fonema.80 
Figurativizado 
 A figurativização ocorre quando o cantor atenua os elementos musicais, e emprega uma 
entoação mais próxima à fala. Essa tendência, assim como sinalizado por Tatit, já se apresenta 
naturalmente pelo cancionista, que se baseia na prosódia da fala para a construção da 
composição. 
 Mesmo lidando com outro gênero que não a canção, podemos notar aspectos da 
figurativização quando o cantor utiliza a voz em região médio grave, na qual as pregas vocais 
se encontram mais soltas e relaxadas, portanto, compatível com a região natural da fala. Além 
disso, a forma como os fonemas são distribuídos também pode corroborar essa sensação. 
Veremos exemplos pontuais nas análises. 
 Apesar de haver, na maioria das vezes, um predomínio de um desses regimes, Machado 
considera que dificilmente isso ocorrerá sem o aparecimento de características provenientes de 
outros. Portanto, estabelece categorias híbridas, como: 
 
                                                          
79 Seara, Nunes e Lazzarotto-Volcão (2011, p.51). 
80 Stoloff (1999, p.6-14). 
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Passional Figurativizada 
 Predomínio de prolongamentos vocálicos e exploração da tessitura com trechos em que 
há presença de uma entoação mais próxima à fala. 
Passional Tematizada 
 Predomínio de prolongamentos vocálicos e exploração da tessitura com presença de 
reiteração motívica, de acentuação rítmica e ataques consonantais. 
Tematizada Passional 
 Predomínio de reiteração motívica e ataques consonantais com presença de durações 
vocálicas e exploração do campo da tessitura. 
Tematizada Figurativizada 
 Predomínio de reiteração motívica e ataques consonantais com presença de uma 
entoação próxima à fala. 
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4. Análises 
4.1. Análise I - “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” 
 
4.1.1. Observações preliminares 
A música apresenta uma forma não convencional com uma característica cíclica e uma 
harmonia modal com diferentes centros de resolução. A melodia se comporta de forma mais 
livre através da voz de Milton, que após apresentá-la uma primeira vez, experimenta variações 
do tema, indo do total improviso, ao parafrásico81. A banda, aqui destacada como: piano 
(Wagner Tiso), baixo elétrico (Novelli) e o bloco percussão + voz (Naná Vasconcelos), se 
comporta de forma mais ou menos previsível no que diz respeito ao aspecto da sonoridade, 
apenas com mudanças relativas à própria forma da música. 
Nota-se a importância da voz no fonograma, já que é através dela que se dá, na maioria 
das vezes, o contraste entre os momentos e submomentos, seja pelo adensamento do bloco, pela 
partição do âmbito ou mesmo através de artifícios técnicos e interpretativos. Além da voz 
principal, realizada por Milton Nascimento, vale destacar a presença permanente da voz de 
Naná Vasconcelos acompanhando o que ele mesmo executa na percussão. Esse elemento 
reforça a presença da voz como ponto principal da expressividade e da construção da sonoridade 
na música. 
Partimos então para a análise do fonograma através da identificação e descrição dos 
acontecimentos sonoros, dos momentos e dos submomentos presentes, sendo AM: 
Acontecimentos musicais, M: Momento e SM: Submomento. 
  
4.1.2. Análise da sonoridade 
4.1.2.2. Os acontecimentos musicais 
 Como já vimos antes, estabelecemos como acontecimentos musicais, o surgimento de 
fatos sonoros – que pode ser um procedimento específico em algum instrumento ou em um 
grupo de instrumentos, ou ainda um timbre inusitado – ao longo do tempo. Para se estabelecer 
                                                          
81 Definição utilizada por GIVAN (2003, p.472). Prafrásico é o tipo de improviso que mantem diversas notas da 
melodia original, porém com algumas modificações. 
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como acontecimento, esse fato sonoro precisa demonstrar uma “natureza própria” que o 
destaque do resto do bloco, sem no entanto perder a relação com o todo. 
A análise dos acontecimentos musicais deve ser acompanhada pela visualização da 
figura 6: 
 
Figura 6 - Análise dos momentos e submomentos – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
  
Acontecimento musical 1 (AM1): representa o conjunto: piano, baixo e percussão + voz, e 
está presente do início ao fim do fonograma. Manifesta pouca alteração no quesito sonoridade, 
já que não apresenta nenhuma quebra de estrutura, variações de dinâmica, intensidade, tão 
pouco agrega um outro timbre/instrumento no que parece ser um bloco no qual os elementos 
interagem entre si e pouco com os outros componentes apresentados. No entanto, no sentido 
das alterações acrônicas, em uma análise verticalizada, esse bloco acaba somando à sonoridade 
resultante. 
Acontecimento musical 2 (AM2): esse acontecimento concerne à voz de Milton Nascimento, 
nesse caso, nas vozes do Milton presentes na música, e se prolonga do início ao fim da faixa, 
com poucos momentos de abstenção. Podemos dizer que esse acontecimento é o mais relevante 
na análise, pois além de apresentar uma independência dos outros elementos, ele funciona como 
o agente modificador dos momentos, seja através de modificações na melodia e/ou improvisos, 
ou de artifícios vocais e de sonoridade, escolhendo diferentes timbres, registros, fonemas. 
Veremos mais à frente uma análise detalhada do comportamento vocal de Milton nesse 
fonograma. 
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Acontecimento musical 3 (AM3): o terceiro acontecimento sonoro representa o piano, que 
passa de um instrumento de base para um solista em região mais aguda da tessitura, realizando 
o que parece ser uma melodia não improvisada. Curioso notar que esse trecho melódico não 
aparece em nenhum outro momento da faixa, nem faz referência, ou citação a nada dentro do 
fonograma, o que faz desse AM, de fato um elemento surpresa. 
Acontecimento musical 4 (AM4): representa a entrada do sax na música, que juntamente com 
os outros AMs compõem um bloco sonoro rico em texturas. Falaremos melhor do 
comportamento do sax na descrição dos momentos. 
Ao fazer uma análise geral do fonograma, observamos que a densidade acrônica relativa, 
ou seja, as texturas resultantes do aparecimento desses AMs, sofrem alterações significativas 
ao longo do tempo. Na figura 7, podemos observar que os momentos M1, M1a, M1b e M1c 
apresentam um nível de Densidade acrônica relativa (DAR) similar, o qual poderíamos 
quantificar como o nível 2, estando entre o “rarefeito” e o “denso”. Esses momentos possuem 
o mesmo número de camadas sonoras, portanto uma textura parecida. O momento M2, no 
entanto, quebra a continuidade dessa textura, com o desaparecimento do AM2, as vozes de 
Milton, deixando uma espécie de lacuna, o que faz com que esse momento apresente um nível 
1 de DAR, o que é considerado uma textura “rarefeita”. Nos momentos M3, M1d e M1e, 
acontece um aumento no número de camadas sonoras, com a entrada do AM4, o sax, o que 
colabora com a sensação de uma textura bem mais “densa”, representando um nível 3 de DAR.  
 
Figura 7 - Análise de DAR – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
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Através do gráfico, e da escuta do fonograma, observamos que há alguns momentos de 
linearidade textural, seguidos de rupturas, adensamento e esvaziamento entre os momentos. 
Segundo Molina: 
(...) uma articulação composicional que prioriza a esfera das sonoridades, preocupa-
se com a alternância (ou transformação) dos ‘momentos’, que por sua vez se 
diferenciam entre si devido ao fato de que a ênfase na relação dos diversos 
componentes da sonoridade (texturas, âmbitos, intensidade, densidades etc.) se 
articula de diferentes formas. (Molina, 2014, p.28). 
 
No que diz respeito à sonoridade, a quebra de linearidade é extremamente importante 
na delimitação dos momentos, e são essas rupturas, muitas vezes bruscas, que irão favorecer o 
enriquecimento do aspecto sonoro. Podemos perceber ainda, um processo composicional que 
busca agregar camadas, criando novas texturas através do aparecimento ou adição de um novo 
componente ou acontecimento sonoro. 
4.1.2.3. Os momentos e submomentos 
Optamos por analisar como momentos a junção de camadas sonoras, que são moduladas 
ao longo do tempo (análise horizontal). Cada momento apresenta um comportamento e 
características diferentes, seja na partição do âmbito, na densidade, ou mesmo no aparecimento 
de um novo trecho musical, melodia/harmonia. Dentro dos momentos é possível encontrar 
submomentos, que representam mudanças menores dentro do bloco.  
M1, M1a, M1b, M1c, M1d e M1e: através da figura 6, que representa uma análise dos 
momentos e submomentos do fonograma, observamos que o momento M1 apresenta variações 
ao longo da música. Optamos por analisar esses novos momentos como desdobramentos do 
M1(0’’ – 37’’), justamente por apresentarem várias características semelhantes a esse primeiro 
momento, mas sempre apontando variações. Em M1 nota-se o estabelecimento de um tema 
melódico executado pela voz que é modificado em todos os desdobramentos do M1, seja 
através da mudança do âmbito, pela densidade diacrônica relativa, pelo comportamento vocal, 
ou mesmo pela harmonia executada pela banda base. 
 Praticamente todas as variações do M1 apresentam a mesma configuração: 
submomento referente ao tema melódico principal + submomento apresentando nova melodia, 
exemplo: M1a = SM1a + SM3, M1b = SM1b + SM4. 
Segue novamente a figura 6 para relembrar a visão geral dos momentos e submomentos: 
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Na figura 8, que nos permite visualizar as modulações referentes ao âmbito relativo 
(AR), nota-se que há sempre uma mudança entre os âmbitos dos submomentos que apresentam 
o tema (SM1, SM1a, SM1b, SM1c, SM1d e SM1e), mas, que eles se comportam de maneira 
parecida, estabelecendo sempre uma oposição com o submomento seguinte, que apresenta uma 
nova melodia. Os submomentos SM1d e SM1e são os que apresentam maior contraste de 
âmbito em relação aos outros, sendo que o SM1d possui um âmbito que vai de 277 a 932 Hz e 
o SM1e, de 277 a 830 Hz. Isso acontece principalmente devido a entrada do sax, que colabora 
para um âmbito com notas mais agudas. No entanto, a voz também participa desse contraste, já 
que no SM1e ela aumenta significativamente seu âmbito, indo de 277 a 698 Hz (réb3 a fá4). 
 
Figura 8 - Análise do âmbito relativo – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
81 
 
Os submomentos adjacentes aos citados acima, o SM2, SM3, SM4 e SM5, como já dito 
anteriormente, apresentam sempre uma nova melodia, sendo que uma nunca coincide com a 
outra. Eles se comportam como trechos de contraste em relação aos primeiros submomentos, já 
que apresentam um âmbito muito menor. Os submomentos adjacentes ao SM1d (SM10 e 
SM11), se comportam de maneira diversa, sendo que o SM10 apresenta um âmbito um pouco 
maior que o SM1d, o que resulta em menor contraste, e o SM11 tem o seu âmbito aumentado 
significativamente pelo sax, indo de 207 a 698 Hz. No entanto, nesse último submomento, a 
voz apresenta um âmbito pequeno, indo de 207 a 415 Hz (láb2 a lab3), o que dá a sensação de 
contraste com o submomento anterior. 
Analisando a figura 9, referente a densidade diacrônica relativa (DDR), notamos 
também uma grande variação entre os submomentos. Como dito antes, esse critério estabelece 
o nível de preenchimento dos trechos, levando em consideração a quantidade de notas emitidas 
naquele período de tempo e se há muitos ou poucos espaços sem preenchimento. Para essa 
análise, observamos apenas o comportamento da voz e do sax. Os submomentos SM1, SM1a, 
SM1b, SM1c, SM1d e SM1e, responsáveis pelas variações do tema melódico principal, se 
comportam de maneira inconstante e imprevisível de certa forma, com momentos considerados 
“vazios” e outros “saturados”. No entanto, ao comparar os submomentos adjacentes a esses 
últimos, que seriam SM2, SM3, SM4, SM5 e SM10, notamos uma oposição contrária a que 
ocorreu em relação ao AR, aqui a densidade desses submomentos é maior do que a do 
submomento anterior. Além disso, a DDR da voz aumenta ao longo da música, mesmo que de 
forma irregular. Do M1 ao M1c (0’’ – 2’53’’), a DDR da voz chega ao máximo de 5,2 no SM3. 
Já a partir do M3 a voz alcança uma densidade de 5,5 no SM10 e 7,7 no SM8, sempre 
apresentando contrastes com o submomento anterior ou posterior. 
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Figura 9 - Análise densidade diacrônica relativa– “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
 
É possível notar um contraste interessante entre os valores de DDR e de AR ao longo 
do fonograma, pois os dois parecem se manifestar de maneira oposta, com picos de alta 
densidade onde há um âmbito mais curto e o inverso. Comparamos apenas os valores referentes 
ao comportamento vocal e cruzamos os dois parâmetros na figura 10 a seguir: 
 
Figura 10 - Cruzamento de dados DDR x AR – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
 
Através da imagem podemos identificar pelo menos seis locais nos quais os dois 
parâmetros se comportam de maneira oposta, são eles SM1a, SM1b, SM4, SM1c, SM7 e SM8. 
É possível inferir a partir desse gráfico que os locais nos quais o cantor executa mais notas, com 
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frases sem lacunas, são também os locais onde há uma exploração menor da sua tessitura, como 
no SM4 e SM8. Em locais onde há menor inserção de notas, ou seja, frases com notas longas 
ou poucas notas por frase, o âmbito tende a ser maior, como no SM1a, SM1b, SM1c e SM7. 
Esse cruzamento de dados entre os dois parâmetros é importante na medida em que corrobora 
a sensação de contraste e ruptura entre os momentos e submomentos. 
M2, M3 e M4:esses momentos se comportam de forma diversa aos anteriores, não 
apresentando trechos do tema melódico principal. Em M2 (37’’ – 46’’), ocorre um momento 
surpresa que se configura como uma ruptura do que vinha sendo apresentado anteriormente. O 
piano aparece de forma solitária, já que nesse momento se retiram da música as vozes de Milton, 
executando uma melodia que não faz referência ao tema principal e nem ao menos se configura 
um solo improvisado. Esse momento possui uma DDR maior do que nos submomentos 
anteriores e um AR que vai de 233 a 425 Hz (sib2 a láb3), o que representa um âmbito um 
pouco menor do que o SM1 e SM1a, porém maior do que o SM2, submomento anterior.  
O M3 (2’57’’ – 3’38’’) marca a entrada do sax na música, que representa o AM4. A 
partir desse momento nota-se um aumento nos níveis de todos os parâmetros e a música ganha 
mais uma camada sonora, como descrito anteriormente. Podemos dizer que a transição entre o 
M1c e o M3 ocorre através do processo de “telhagem”, quando, a partir do SM6 (2’57’’ – 
3’14’’) a voz e o sax emitem a mesma nota, sib3, em um processo sutil de adesão do sax à 
música. Apesar da transição ocorrer a partir desse processo, não há abandono de nenhuma 
camada sonora, o sax e a voz seguem em um processo de oposição simultânea, sem no entanto 
se fundirem.  
Ainda no M3, notamos que há poucas menções ao tema melódico principal, e tanto o 
sax quanto a voz partem para um processo de improvisação. Talvez por causa de uma execução 
mais livre, onde cada um tem maior liberdade na escolha das notas, articulação, etc., esse 
momento apresenta níveis altos tanto de DDR quanto de AR. Se considerarmos uma análise 
que contemple tanto a voz quanto o sax, esse é o momento da música que apresenta picos nos 
índices dos parâmetros mencionados, sendo que o DDR chega a atingir 7,4 e o AR 830Hz.  
O M4 (5’53’’ – 6’4’’), momento final da música, acontece através de um processo de 
esvaziamento das camadas sonoras, restando apenas o sax e o órgão. Nesse momento ainda há 
alguma inserção de notas feita pelo sax, no entanto depois de alguns segundos o órgão 
estabelece um acorde de maneira estática e o sax emite apenas uma nota, o fá3. 
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 4.1.2.4. Forma  
Em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” é possível observar uma forma que não segue os 
critérios de uma canção, que consiste, na maioria dos casos, em um tema (A), reexposição do 
tema com variações (A’, A’’ etc.), um refrão ou segundo tema (B) e reexposição do primeiro 
tema (A). A música apresenta uma forma onde nenhuma parte coincide com a outra, e apesar 
de haver um tema melódico comum, que é retomado diversas vezes, ele sempre aparece com 
alterações. Se examinarmos mais a fundo a harmonia do M1 e suas variações (apresentação do 
tema), veremos que essas alterações são ainda mais significativas, já que não há uma mudança 
apenas na melodia, mas na própria estrutura de base da música. Segue a comparação da 
harmonia nos momentos M1, M1a, M1b, M1c, M1d e M1e: 
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Figura 11 - análise harmônica do M1 e suas variações - “Carlos, Lucia,Chico e Tiago”. 
 
Como podemos observar a partir dessa análise, os submomentos referentes ao tema 
melódico contém uma estrutura harmônica que nunca se repete, apesar de possuírem 
praticamente os mesmos acordes. Todos eles iniciam com o acorde de Bbm7, mas prosseguem 
de maneira diferente.  
Uma análise harmônica mais aprofundada sugere que a música se encontra na tonalidade 
de Bbm, contudo, em nenhum momento é criada uma tensão que ofereça a sensação de 
resolução na tônica, já que a o acorde que se apoia no quinto grau da escala é menor - Fm7 – o 
que não se configura uma dominante. O caráter modal da música, por vezes, faz com que o 
ouvinte “sinta” dois centros de resolução diferentes, o Bbm e Ebm, já que juntamente com Fm 
são os acordes que aparecem mais vezes e possuem relações mutáveis. O SM1, por exemplo, 
poderia ser analisado de duas maneiras diferentes. 
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O Bbm como tônica: 
 
O Ebm como tônica: 
 
Figura 12 - análise harmônica do SM1 tendo diferentes tônicas como base. 
  
 Apesar da falta da dominante maior com sétima e da oscilação nos centros de resolução, 
o acorde de Bbm aparece muito mais vezes e em lugares estratégicos da música, como começo 
e fim das frases, o que nos permite dizer que a tonalidade é de fato Bbm.  
 A falta de constância harmônica entre essas partes corrobora ainda mais para a sensação 
de surpresa dentro da música e colabora com um ambiente onde a improvisação é, não só 
esperada, mas necessária. Para o cantor, é necessário estar atento aos acordes para que possa 
sempre oferecer uma solução para as mudanças harmônicas e isso é feito com base na escuta, 
já que tais mudanças aparecem de forma sutil e por vezes, nos dá a sensação de que são 
improvisadas pela banda base.  
  
4.1.3. Análise do comportamento vocal 
4.1.3.1. A voz que se multiplica única 
A análise feita acima tornou evidente o protagonismo da voz na construção da 
sonoridade da música. Mais do que isso, podemos dizer que é através dela, de suas manobras 
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técnicas, timbrísticas, da escolha dos fonemas e do fraseado melódico, que a composição é 
realizada, no próprio momento de execução, em um processo onde a a fluidez da improvisação 
representam o fio condutor do resultado final da obra.  
Podemos dizer que “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago” se trata de uma música 
substancialmente vocal, e que apesar de não ser uma canção, pois não possui uma letra, é através 
da voz, e das vozes, que se configura o discurso. Aqui não cabe a análise somente do intérprete, 
mas também do panorama vocal no qual a música é construída. A trama vocal engendrada pelas 
vozes de Milton e de Naná representa um conteúdo potencialmente expressivo, e é através das 
suas nuances, das linhas que se cruzam e se complementam que se apoia o plano extenso e 
intenso. 
A figura da voz principal é desconstruída desde o primeiro momento, quando a voz de 
Milton se desdobra em duas. Inicialmente podemos ouvir a primeira voz em segundo plano no 
canal L e alguns segundos depois aparece uma segunda voz em primeiro plano no canal R. 
Durante toda música essas vozes se comportam de diferentes maneiras: em uníssono, 
funcionando como um “eco” da outra, ou ainda realizando diferentes frases ao mesmo tempo. 
Apesar das duas vozes serem realizadas pelo mesmo intérprete, porém em tempos diferentes, 
vale ressaltar a unicidade de cada uma delas, que funcionam de maneiras independentes, mesmo 
sendo influenciadas uma pela outra. Isso fica claro principalmente quando apresentam um 
comportamento vocal diferenciado, como por exemplo uma escolha silábica diferente, mesmo 
realizando trechos musicais idênticos.82  
Não sabemos ao certo se a opção de gravar duas linhas vocais foi do intérprete, que é 
também o compositor, ou de outro integrante do projeto, produtor ou diretor musical, contudo 
fica claro que essa foi uma escolha, e, assim sendo, existiu um motivo para ela. A contribuição 
de outra voz além da principal, evidencia ainda mais a intenção de expressar vocalmente 
aspectos inscritos no plano tensivo, criando um emaranhado de vozes, no qual a unicidade é tão 
importante quanto o resultado global da sobreposição das vozes. Milton se multiplica, 
mostrando a versatilidade de uma mesma voz, com mesmo timbre, mesmas possibilidades 
técnicas, imprimindo significados semelhantes, porém traçando diferentes caminhos. 
Ainda sobre o componente vocal exposto no fonograma, um componente que não 
poderia deixar de ser notado é a voz de Naná Vasconcellos, que acompanha a percussão. A sua 
voz está presente do início ao fim da música, e apesar de não ser responsável pela melodia 
                                                          
82 Ver trecho da música: 1’45’’ - 1’50’’. 
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principal, contribui significativamente com o bloco vocal, reforçando a polifonia83 e 
independência das vozes. Esse componente aparece nos dois canais, L e R, de maneira 
independente, de tal forma que o ouvinte se depara com dois “Nanás”. A linha segue de maneira 
não linear, o percussionista “imita” padrões rítmicos e timbrísticos do seu instrumento com a 
voz, contudo sem um ostinato, ou célula rítmica recorrente, mas sim através de improvisação.  
4.1.3.2. Gesto interpretativo  
 No âmbito da canção, melodia e letra possuem um elo onde são gerados os signos, e é 
através dele que o intérprete revela a sua intenção, expressando o texto linguístico através da 
interpretação do texto musical e dos mecanismos vocais.  O discurso musical tende a ser 
compatível com o discurso narrativo, e a partir dele o cantor busca sua própria interpretação. 
Como já dito anteriormente, TATIT (1994,1995), através de uma análise semiótica detalhada 
dos procedimentos de integração entre melodia e letra na canção popular brasileira, considera 
três possíveis regimes, a passionalização, a figurativização e a tematização. Cada um deles 
possui características específicas já explicitadas anteriormente.  
 A responsável pela execução da canção, única capaz de combinar letra e música, é a 
voz; portanto, seria lógico uma análise que incluísse o comportamento vocal do cantor levando 
em consideração elementos da tensividade. Essa análise foi realizada por MACHADO (2012), 
e contemplou uma observação minuciosa de diversos intérpretes da música popular brasileira.  
 Nesse momento nos deparamos com uma voz que se manifesta sem o auxílio de uma 
letra, concentrando os elementos de narratividade e tensividade apenas no comportamento 
vocal. Para tal análise, levaremos em consideração as escolhas realizadas pelo intérprete, o 
registro escolhido, variação de dinâmica, escolha dos fonemas, além de aspectos subjetivos 
ligados à interpretação. Por se tratar de uma música em que a melodia é abordada de forma 
mais livre, com aspectos de improvisação, observaremos também escolhas de notas e fraseados. 
 Através de uma observação ampliada do comportamento vocal na música, chegamos à 
conclusão que o regime de integração entre voz e melodia dominante é o passional tematizado, 
isso ocorre porque na maior parte da música se combinam aspectos relativos aos dois regimes, 
porém, com predomínio da passionalização. Nos submomentos84 relativos ao tema, podemos 
                                                          
83 O termo polifonia aqui utilizado não está vinculado às práticas tradicionais de condução de vozes, mas indica a 
independência das vozes, executadas paralelamente, ainda que sem linhas melódicas elaboradas previamente. 
84 SM1 (0’’ – 31’’); SM1a (46’’ – 1’14’’); SM1b (1’28’’ – 1’56); SM1c (2’13’’ – 2’38’’); SM1d (3’47’’ – 4’6’’); 
SM1e (4’38’’ – 5’53’’). 
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observar um comportamento semelhante no que diz respeito à tensividade -  esses trechos 
consistem em uma extensão de nona maior, na maioria das vezes (láb2 – sib3), com uma frase 
melódica que se repete diversas vezes; há também mudança de registro, do modal (peito) para 
o elevado (falsete). Essas mudanças de registro, ou escolha da distribuição da frase melódica, 
acontece de diferentes formas nesses submomentos.  
Podemos observar através da figura 13, que o SM1a (46’’ – 1’20’’), contido no M1a, 
apresenta um âmbito relativo maior do que o que vinha sendo apresentado até então na música; 
nesse submomento o cantor explora um pouco mais a sua tessitura, chegando ao dó4: 
 
Figura 13 - Âmbito relativo – M1, M2 e M1a. "Carlos, Lúcia, Chico e Tiago". 
 
Além da mudança de âmbito para uma região mais aguda, vemos que nesse submomento 
o cantor pretende imprimir uma intenção um tanto passionalizada à sua interpretação. Isso 
ocorre principalmente devido ao prolongamento da emissão em dó4, bem como pela 
permanência, nesse momento, na região mais aguda da tessitura. Além disso, a escolha da vogal 
[a] corrobora o elemento duração, bem como se associa, através da expressão vocal, à ideia de 
grito. Falaremos disso mais à frente. 
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 Já no SM1c (2’13’’ – 2’38’’), o cantor insiste um pouco mais no registro modal, e 
quando passa para o registro elevado adiciona uma segunda voz, terça maior acima, o que 
resulta em um aumento da tessitura. Em SM1b (1’28’’ – 1’56’’), notamos também uma queda 
na intensidade quando o cantor passa para o registro elevado, o que é imediatamente colocado 
em oposição à entrada do submomento subsequente, SM4 (1’56’’ – 2’6’’), que apresenta uma 
intensidade muito maior.  
 De forma geral, esses submomentos apresentam um recorte pequeno da tessitura do 
cantor, que na música inteira vai de láb2 a fá4, e possuem a característica de repetir uma mesma 
frase melódica diversas vezes, ainda que cada vez com alguma alteração. Por isso consideramos 
nesses submomentos a presença de características pertencentes à tematização, apesar de não 
haver, por exemplo, ataques consonantais e uma articulação rítmica, próprias desse regime.  
Esses mesmos trechos apresentam outras características não relacionadas com a 
tematização, como por exemplo a mudança constante de registros. Podemos observar que existe 
uma intenção no registro escolhido pelo intérprete, já que há momentos em que ele opta por 
diferentes registros para uma mesma nota. Por exemplo, o láb3 aparece diversas vezes no tema 
melódico e o cantor geralmente opta por executá-lo no registro elevado (falsete), no entanto a 
mesma nota aparece novamente no final do SM11 (4’20’’ – 4’38’’) e é executada no registro 
modal (peito). Para executar uma nota mais aguda em registro de peito, o cantor necessita 
realizar um ajuste fonatório para que o músculo TA se faça mais presente. A utilização desse 
músculo nessa região da voz, acarreta em um tensionamento nítido. 
 Além disso, o cantor se utiliza de recursos interpretativos para imprimir uma certa 
dramaticidade aos trechos, como tomadas de fôlego entre as frases, de forma que o ouvinte 
possa escutar a sua respiração, que parece assinalar um cansaço latente (abordaremos esse tema 
mais à frente). Devido a essas outras características, admitimos que nesses submomentos 
podemos identificar elementos compatíveis com o regime de passionalização. Notamos um 
predomínio de uma intenção passionalizada, sem no entanto abandonar características da 
tematização, portando podemos dizer que esses trechos podem ser considerados como 
passionais tematizados. 
Nos submomentos adjacentes aos do tema melódico principal85, observamos um 
comportamento vocal diferenciado, com uso predominante do registro modal (peito) e com 
                                                          
85 SM2 (30’’ – 37’’); SM3 (1’14’’ – 1’20’’); SM4 (1’56’’ – 2’6’’); SM5 (2’38’’ – 2’53’’); SM10 (4’6’’ – 
4’20’’); SM11 (4’20’’ – 4’38’’) - ver fig.1. 
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pouca exploração da tessitura. Assim como visto anteriormente, através da figura 1.2, referente 
a análise do âmbito relativo, esses submomentos apresentam um âmbito relativo sempre menor 
do que o anterior, o que colabora para a sensação de contraste. Apesar desses submomentos 
sempre apresentarem uma nova melodia, eles possuem algumas semelhanças, como a pouca 
exploração de registros, e uma densidade diacrônica relativa (DDR), relativamente alta. A 
figura 1.5, referente ao cruzamento de dados do DDR X AR, provou que há uma inversão de 
valores em relação aos dois parâmetros, ou seja, quando a voz realiza mais notas e preenche 
mais os espaços é quando ela apresenta uma tessitura menor, e nesse caso, mais grave, em 
região de peito. Já quando ela está em um registro elevado acontece o oposto. Isso confere aos 
submomentos onde o registro é mais agudo uma característica mais “leve”, através do uso do 
falsete em frases com notas mais longas e espaçadas; e aos submomentos mais graves, uma 
característica mais “pesada” e mais próxima à fala, já que articula mais notas no tempo do 
trecho em registro modal.  
Apesar de haver uma maior articulação rítmica nesses submomentos, o que resultaria 
em uma aproximação com o regime da tematização, cada um desses trechos se comporta de 
maneira diferente. Por exemplo, em SM5 (2’38’’ – 2’53’’) é possível notar uma concentração 
maior das notas em registro de peito, com bastante uso do músculo TA e nenhum do músculo 
CT - o que acarretaria em uma voz mista de peito e atenuaria o tensionamento. Nota-se também 
um cansaço sugerido pela respiração propositalmente acentuada, o que resulta numa sensação 
de passionalidade. A utilização desse registro acontece novamnete em SM10 (4’6’’ – 4’20’’) e 
SM11 (4’20’’ – 4’38’’), denotando a mesma sensação. 
Além da tematização e da passionalização, podemos identificar a figurativização em 
um dos submomentos da música. No SM8 (3’29’’ – 3’38’’) o cantor executa um trecho musical 
de apenas duas notas (reb3 – mib3), que se repete diversas vezes. Esse trecho melódico se insere 
em um registro modal, caracterizado por ser um lugar de fala, e parece de fato querer dizer algo, 
já que a cada repetição o cantor utiliza novos fonemas para as mesmas notas. A repetição 
melódica desenvolvida através de uma tessitura mínima de duas notas confere ao trecho uma 
compatibilidade com o regime da tematização, no entanto sua intenção interpretativa aliada a 
alternância dos fonemas e utilização de um registro compatível com o lugar de fala, aponta para 
características relativas à figurativização. De fato, o que assegura no trecho a característica 
entoativa é o prolongamento e suspensão da nota final no trecho, como que encerrando o 
discurso e determinando uma inflexão de fala. Tatit nos explica que, essa inflexão é chamada 
de tonema: 
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Os tonemas são inflexões que finalizam as frases entoativas, definindo o ponto 
nevrálgico de sua significação. Com apenas três possibilidades físicas de 
realização (descendência, ascendência ou suspensão), os tonemas oferecem um 
modelo geral e econômico para a análise figurativa da melodia, a partir das 
oscilações tensivas da voz (Tatit, 2002, p.21). 
 
Segue uma tabela com as informações referentes à tensividade, registro e fonemas 
utilizados em cada trecho: 
 
 
 
Tabela 1 - Tabela de análise do comportamento vocal – “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”. 
 
[a]; [i]; [ê]; ['ha];
[a]; [e]; [i]; [řa]; 
[hi];
[a]; [i]; [ê]; ['ha]
[i]; [e]; [řa]; [um]; 
[hã]; [nã]; [rã]
Passional 
tematizado
Tematizado
Passional 
tematizado
Passional 
tematizado
Modal (peito)
Modal (peito) e 
Elevado (falsete)
Modal (peito)Elevado (falsete)
M1  0'' - 37'' M1a 46'' - 1'20'' M1b 1' 28'' - 2'6''
SM3 SM1b SM4SM1a
Registro
Tensividade
Fonemas
SM1 SM2
Elevado (falsete) Modal (peito)
Tematizado Tematizado
[a]; [i]; [ê]; ['ha]
[a]; [ê]; ['um]; 
['da]; ['na];
[a]; [i]; [ê]; ['ha]; [hu]; 
[ia];
[a]; [i]; [ři]; 
[na];[la];
[a]; [a]; [i]; [ê]; ['ha]
[a]; [e]; [ře]; [ni]; 
[hu]; [ma];[i]; 
[hi]; [he]; [ha]; 
Passional tematizado
Passional 
tematizado
Passionalizado
Passional 
tematizado
Figurativizado
Modal (peito) e Elevado 
(falsete)
Modal (peito) Elevado (falsete)
Modal (peito) e 
Elevado (falsete)
Modal (peito)
M1c 2'13'' - 2'56'' M3 2'57'' - 3'38''
SM1c SM5 SM6 SM7 SM8
M1d  3'47'' - 4'38'' M1e 4'38'' - 5'53''
SM1d SM10 SM11 SM1e
[a]; [i]; [ê]; ['ha]
[e]; [he]; [a]; [i]; 
[ři]
[a]; [la]; [řa]; [ře]; 
[e]; [ha]; [he]
[a]; [i]; [ê]; ['ha];
Modal (peito) e elevado 
(falsete)
Modal (glótico) Modal (glótico) Elevado (falsete)
Passional tematizado
Passional 
tematizado
Passionalizado Passional tematizado
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Além das escolhas habituais do cantor em relação a interpretação de uma peça, como 
ajustes técnicos, timbre, articulação rítmica e emissão, quando ele se depara com uma melodia 
sem letra, também deve se preocupar com quais fonemas irá utilizar para executar o trecho 
musical. Como já dito anteriormente, a escolha desses fonemas não é aleatória, ela assinala a 
intenção inserida no discurso do intérprete.   
Em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, notamos que o cantor opta por privilegiar fonemas 
vocálicos, como o [i], [e] e [a], sobretudo nos submomentos referentes ao tema melódico 
principal, e evita fonemas consonantais oclusivos, com maior ataque sonoro imediato, como 
[p], [t] e [b]. No entanto, em diversos submomentos utiliza fonemas consonantais de ordem 
rótica [ř], nasal [n] ou lateral [l], em sílabas como [řa], [na] e [la]. O resultado de uma maior 
exploração dos fonemas vocálicos em detrimento dos consonantais oclusivos é uma 
interpretação com uma articulação rítmica pouco acentuada e uma fluidez maior entre as notas, 
já que fonemas vocálicos são caracterizados pela pouca ou nenhuma obstrução do trato vocal86.  
Notamos na interpretação de Milton durante toda a música uma intenção que pode ser 
ouvida como um cansaço latente, uma lamentação, ou até um grito. Essa sensação se apresenta 
através de recursos utilizados pelo cantor, como por exemplo, a respiração pesada, 
propositalmente audível entre as frases melódicas executadas, ou ainda a utilização do fonema 
fricativo glotal [h] antes das vogais [ha], [he], [hi]. Esse fonema indica uma fricção ocorrida na 
laringe, com os ligamentos da glote funcionando como articuladores, portanto apresenta uma 
grande passagem de ar, no entanto é um fonema surdo, ou seja, não depende da vibração das 
pregas vocais87. A sensação do ouvinte é a de um respiro, uma expiração mais forte. Na escuta 
desses fonemas identificamos o que parece ser o sopro final do cantor, o resto de energia na sua 
voz e além disso o fluxo de ar que possibilita o dizer. 
A ampla utilização do fonema [a] pelo interprete provoca uma sensação de grito. Já que 
se trata de uma vogal aberta, com um baixo posicionamento da língua, portanto sem papel dos 
articuladores, com passagem livre do ar, podemos ouvi-la melhor do que outras vogais. 
(...) como na pronúncia da vogais altas o trato oral está mais fechado do que na 
pronúncia das vogais baixas, as altas são classificadas como fechadas e as baixas como 
abertas (...). De acordo com Mateus et al. (1990), essa classificação leva em 
consideração a maior audibilidade das vogais. (SEARA, 2011, p.28) 
 
                                                          
86 SEARA (2011, p.25). 
87 Ibidem (p.53-57). 
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 O fato desse fonema ser empregado diversas vezes em notas longas é mais um fator que 
contribui para a sensação de dramaticidade, além da escolha do subregistro glótico em algumas 
partes – SM11 (4’20’’ – 4’38’’), por exemplo. 
 
4.1.4. Conclusão 
 Em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, composição e performance formam uma relação de 
dependência onde se torna difícil identificar um e outro. É pouco claro na música o que podemos 
estabelecer como algo que foi pré-concebido, que representa a sua estrutura, e diferenciar de 
algo criado a partir da performance do cantor. Talvez pelo fato da música ter sido pensada nesse 
âmbito onde a improvisação é de extrema importância, tenha sido possível identificar nela 
elementos propícios para o desenvolvimento de diferentes sonoridades. 
 Temos aqui a voz de Milton como principal instrumento na construção das sonoridades 
presentes no fonograma. É a partir dela que a melodia é executada e muitas vezes criada e é 
nela que os contrastes aparecem, seja pela mudança repentina de âmbito/tessitura, pelas 
alterações na densidade diacrônica relativa, pela criação de novos fraseados 
rítmicos/melódicos, pela escolha dos registros e dos fonemas, ou ainda pela intenção do gesto 
interpretativo.  
No entanto, é preciso ressaltar a trama vocal sobre a qual a música foi construída. No 
enlace entre as vozes de Milton e de Naná revela-se a substância central que dá significado à 
obra, pois é através desse emaranhado que se configura o discurso. Sobretudo se observarmos 
o comportamento vocal de Naná em relação ao de Milton, veremos uma complementaridade 
significativa, já que o primeiro se comporta de maneira diversa ao segundo, tendendo a uma 
interpretação que privilegia aspectos rítmicos à melódicos. Esse entrelaçamento e 
complementaridade das vozes ressalta a importância do objeto vocal no fonograma e contribui 
mais uma vez com aspectos relativos à sonoridade. 
Apesar de não apresentar uma letra, encontramos no subtítulo da música uma pista para 
o que seria a sua temática: “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago (eu sou uma preta velha aqui sentada 
ao sol)”. Como visto no primeiro capítulo, o álbum estabelece alguns temas frequentes, entre 
eles, a metáfora da escravidão que traz simbolismos como exploração, submissão, opressão e 
exaustão. Ao trazer no subtítulo a personagem da “preta velha”, figura a qual aparece 
anteriormente na música “escravos de Jó”, Milton já revela a possível conexão com o tema. 
Podemos dizer que as características mencionadas acima se manifestam durante todo o 
fonograma, sobretudo através do comportamento vocal, dando credibilidade ao discurso. 
Elementos como a acentuação do fonema [h], seguido do prolongamento da vogal [a], indicam 
95 
 
o tensionamento através da forte expiração produzida pelo primeiro fonema seguido de uma 
vogal aberta, muitas vezes em uma região aguda da voz, exprimindo cansaço. A troca constante 
de registros, indo do modal (peito) ao elevado (falsete) indicam a fragilidade do eu-lírico, 
apartado do objeto, que sob essa perspectiva, pode ser uma realidade na qual estivesse livre da 
opressão. 
Ao considerarmos essa temática, assumimos nela um vínculo com a proposta política 
apresentada no álbum, a qual, por diversos meios, possui um viés subversivo e de enfrentamento 
político contra o regime da ditadura militar vigente na época.  
 Sendo assim, e por todas as características mencionadas, nos parece coerente assumir 
que apesar da tematização estar vinculada ao gesto interpretativo de Milton nessa música, os 
aspectos da passionalização parecem estar na base da interpretação do cantor, sobretudo pela 
intenção de lamento, cansaço e grito dada por ele. 
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4.2. Análise II – “Hoje é dia de El Rey” 
4.2.1. Observações preliminares  
 Por se tratar de uma música que foi concebida primeiramente como canção, diferente de 
“Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, encontramos em “Hoje é dia de El Rey” uma estrutura mais 
bem definida no que diz respeito ao aspecto musical. Como vimos no primeiro capítulo, a 
própria letra já continha uma divisão de partes que indicava, não só a maneira como se dava a 
narrativa, mas também estabelecia diferentes partes musicais.  
 Uma análise dos componentes da sonoridade revelou de que forma os contrastes entre 
os momentos e submomentos e a configuração dos acontecimentos musicais favorecem a 
percepção da narrativa que estaria presente na letra, juntamente com os aspectos relativos ao 
comportamento vocal. 
4.2.2. Sobre a letra 
Vetada pela censura, a letra de “Hoje é dia de El Rey” foi originalmente subdividida em 
quatro partes e se inspirou na “Suíte dos pescadores” de Dorival Caymmi, assim como apontado 
no primeiro capítulo. 
A narrativa apresenta três personagens principais: o pai, o filho e El Rey. Este último, o 
antagonista, representa a figura de um ditador e tirano a qual todos devem obedecer. Ao 
estabelecer um diálogo com a situação pela qual passava o Brasil e com a proposta experimental 
e, até certo ponto, engajada desse disco, chegamos à conclusão de que este personagem 
possivelmente representa o regime ditatorial vigente no país naquele momento. 
Contra El Rey, temos o personagem do filho, representado pela voz de Milton, o qual 
demonstra profunda revolta e indignação contra seus desmandos. Por fim, o personagem do pai, 
representado pela voz de Sirlan, aparece travando um diálogo com o filho, na intenção de 
apaziguar seu espírito revolucionário, pregando compaixão e amor ao invés de ódio. 
Esse diálogo, no qual se nota a extrema revolta do filho e a tranquilidade e possível 
omissão do pai no que diz respeito à situação a qual estão submetidos, se concentra de maneira 
mais acentuada na primeira, segunda e terceira parte da letra. 
 Na quarta parte, os dois parecem entrar em consenso e o pai acaba por compreender o 
filho. O encerramento da música se dá com os dois cantando juntos em uma perspectiva otimista 
sobre o amanhã, trazendo a amizade como símbolo de esperança. 
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Hoje é dia de El Rey 
1ª Parte (0’ – 57’’): 
Filho: Não pode o noivo mais ser feliz 
Não pode viver em paz com seu amor 
Não pode o justo sobreviver 
Se hoje esqueceu o que é bem-querer 
Rufai tambores saudando El Rey 
Nosso amo e senhor e dono da lei 
Soai Clarins 
Pois o dia do ódio e o dia do não 
Vêm com El Rey 
2ª Parte (57’’ – 2’4’’): 
Pai: filho meu, ódio você tem 
Mas alguém quer provar o seu amor 
Sem Clarins e sem mais tambor 
Nenhum rei vai mudar a velha dor 
Filho: juntai as muitas mentiras 
Jogai soldados na rua 
Nada sabeis desta terra 
Hoje é o dia da lua 
3ª Parte (2’4’’ – 3’7’’): 
Pai: filho meu, cadê teu amor? 
Nosso rei está sofrendo a tua dor 
Filho: Leva daqui tuas armas  
Então cantar poderia? 
Mas em teus campos de guerra 
Ontem morreu a poesia 
Coro: El Rey virá calar 
4ª Parte (3’7’’ – 6’56’’): 
Pai: Meu filho 
Você tem razão 
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Mas acho que não é em tudo 
Se a gente fosse o que pensa 
Estava em outro lugar 
Medo ninguém tinha agora  
E tudo podia mudar 
Filho: Matai o amor  
Pouco importa  
Pois outro haverá de surgir  
O mundo é pra frente que anda 
Mas tudo está como está 
Hoje então e agora 
Pior não podia ficar 
Pai e Filho: Largue seu dono 
Viaje noutra poesia 
Se hoje é triste e coragem pode matar 
Vem, amizade não pode ser com maldade 
Se hoje é triste a verdade 
Empurre a porta sombria 
Encontre nova alegria para amanhã. 
 
(“Hoje é dia de El Rey”, Milton Nascimento e Márcio Borges) 
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4.2.3. Estrutura – os acontecimentos musicais e os momentos 
AM1 (0’ – 50’’): Entrada dos instrumentos principais: voz, violão, percussão, bateria, sax, 
piano elétrico. 
M1: esse primeiro momento define um tema musical que não irá se repetir ao longo da obra. O 
trecho, que se encontra em compasso binário, traz uma característica marcial sobretudo através 
do saxofone, que se comporta de maneira similar à cornetas em uma apresentação militar. A 
metáfora trazida através desses símbolos, colabora na construção do imaginário do personagem 
de El Rey, que poderíamos associar a uma referência metafórica à ditadura militar. 
Importantes efeitos são aplicados à voz de Milton, como o reverb e o posicionamento 
ao fundo da mixagem. Esse tipo de recurso utilizado na pós-produção das gravações costuma 
transmitir o grau de profundidade de determinado instrumento em relação aos outros, 
estabelecendo o contraste entre figura e fundo.88 
Apesar da voz ser o instrumento responsável pela melodia e representar uma das 
personagens principais na narrativa, a intenção transmitida através da mixagem parece 
contrariar esse protagonismo, visto que além de colocá-la em um plano de fundo em relação 
aos demais instrumentos, é aplicado o efeito de reverb, aumentando ainda mais a percepção de 
distância e profundidade. 
 
 
Figura 14 - Gráfico dos acontecimentos e momentos – “Hoje é dia de El Rey” (0 – 1’32’’). 
                                                          
88 Molina (2014, p.92). 
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AM2 (57’’ – 1’32’’): mudança abrupta na configuração dos instrumentos, restando apenas o 
violão e a voz. O acontecimento se dá pelo aparecimento de um novo timbre, a voz de Sirlan, 
que além disso se comporta de maneira diferente da voz de Milton.89 
 M2: O momento 2 corresponde a um esvaziamento no que diz respeito à densidade 
acrônica relativa (DAR) que vinha se desenvolvendo até então, restando apenas dois 
instrumentos dos que estavam sendo executados no primeiro momento. Além disso, o 
trecho apresenta uma configuração rítmica bastante contrastante com o anterior, notado 
pela célula rítmica executada pelo violão que desenvolve um padrão 3+2+4. 
Em relação à letra, essa é a parte correspondente à fala do pai, que parece tentar 
apaziguar o filho em sua dor, inquietação e desejo de transformação. O tom de sabedoria 
e tranquilidade é manifestado musicalmente pela simplicidade da melodia, assim como 
pelo arranjo do violão, que executa arpejos. Podemos dizer ainda que o trecho transmite 
uma atmosfera solene, sagrada. Segundo Diniz (2017, p.146), “A melodia balbuciada 
por Sirlan, apoiada nos arpejos do violão de Milton, tem uma aparência de cantochão, 
resultando num clima sonoro digno de um ritual religioso”. 
Telhagem (50’ – 57’’): Como vimos no capítulo referente às sonoridades, momentos ou 
unidades sonoras se relacionam entre si através da Oposição. Essa oposição pode ser adjacente 
- quando um momento sucede o outro, podendo ou não apresentar elementos que os unam, 
como um elemento pivô ou através do processo de telhagem – ou simultânea, quando dois 
momentos ou unidades sonoras são superpostos resultando em camadas sonoras, podendo ser 
segregadas ou segmentadas. Identificamos nessa música um trecho no qual os momentos, M1 
e M2, se relacionam através da Oposição adjacente, pelo processo de telhagem. A telhagem 
ocorre quando elementos do primeiro momento “invadem” o início do segundo momento, assim 
como elementos desse segundo momento se antecipam. No trecho que vai de 50’’ a 57’’, 
passagem na qual os dois momentos se encontram, quase todos os instrumentos do M1 
desaparecem, restando apenas a voz e o aparecimento do órgão. Notamos aqui um prenúncio 
do que viria no momento seguinte, através do esvaziamento do arranjo, que proporciona uma 
transição menos abrupta pra o M2, e do surgimento do órgão, instrumento que remete à 
atmosfera religiosa e solene presente na fala do pai. 
                                                          
89 Veremos mais profundamente essas diferenças na análise do comportamento vocal. 
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AM3 (1’32’’ – 3’7’’): Esse acontecimento se dá por um novo procedimento na bateria (rufar 
das caixas) e pelo motivo melódico desenvolvido pela guitarra e pela pianarpa.90 
 
Figura 15 - Gráfico dos acontecimentos e momentos – “Hoje é dia de El Rey” (0 – 3’7’’). 
 
A partir do M3 (1’32 – 2’4’’), local onde aparecem esses elementos pela primeira vez, os 
próximos momentos, M2a e M4 também irão fazer parte desse acontecimento. Podemos dizer 
que, apesar de possuírem formação instrumental e características diferentes, esses momentos 
pertencem ao mesmo acontecimento por uma questão cronológica e de acúmulo de informação. 
Como vimos, um acontecimento musical se dá sempre pelo surgimento de uma nova 
informação, sendo assim, podemos dizer que desde o início da música toda informação que 
surge vai deixando de ser nova, se tornando parte de um vocabulário que o ouvinte reconhece. 
Portanto, os elementos que aparecem entre o M3 e o M4 já haviam surgido em algum ponto 
anterior da obra, como a voz de Sirlan – apareceu no M2 e agora se repete no M2a -  ou o sax 
– surgiu no M1 e agora se repete no M4. 
 M3 (1’32’’ – 2’4’’): é desenvolvido um novo trecho melódico harmônico no qual se 
nota o motivo desenvolvido pela pianarpa + guitarra, motivo o qual irá se repetir em 
momentos posteriores. Há também uma mudança de compasso, agora 3/4, que irá 
                                                          
90 A Pianarpa aparece na ficha técnica como um dos instrumentos, no entanto, não encontramos na nossa pesquisa 
nenhum instrumento com esse nome. Admitimos a possibilidade de que a Pianarpa possa indicar um procedimento 
comum na música erudita contemporânea, no qual o piano é tocado, não através das suas teclas, mas através do 
beliscar das cordas dentro do instrumento, semelhante à execução de uma harpa. 
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aparecer novamente no M4. Notamos aqui outro elemento que remete ao tema militar, 
o rufar das caixas na bateria. 
 M2a (2’4’’ – 2’22’’): mesmo trecho melódico/harmônico do M2, contudo, dessa vez 
com a contribuição de mais instrumentos. O rufar das caixas continua e são adicionados 
o baixo e órgão, instrumento que, como vimos, reafirma a atmosfera solene e religiosa 
conferida à fala do pai. O compasso volta para a contagem 3+2+4. 
 M4 (2’22’’ – 3’7’’): voltamos para o tema musical do M3, no entanto a melodia dá 
lugar a improvisos realizados pela voz e pelo sax. 
 SM4a (2’22’’ – 2’50’’): nesse submomento temos o mesmo grupo de 
instrumentos do M3: violão, voz (Milton), percussão, piano elétrico, baixo, 
pianarpa e guitarra. No entanto, não há bateria e é adicionado o sax, executado 
por Nivaldo Ornelas. Durante esse submomento há um ambiente caótico 
alimentado pelo sax e pela voz, que se manifesta através de sons, gemidos e 
gritos em região aguda. Podemos relacionar tais elementos com a revolta e 
indiginação demonstradas pelo personagem do filho desde o início da narrativa, 
contra os desmandos do personagem El Rey. 
 SM4b (2’50’’ – 3’7’’): no submomento 4b há algumas mudanças na 
configuração de instrumentos; a bateria reaparece e ao invés do piano, temos o 
órgão. O fato de separarmos esses momento em dois submomentos se explica 
pela diferente natureza entre os dois. Nesse segundo submomento uma nova 
harmonia aparece e o comportamento tanto do sax quanto da voz se radicaliza, 
tornando o ambiente ainda mais caótico. No sax notamos uma execução menos 
apegada às notas e mais direcionada a efeitos em região aguda, já na voz 
notamos um procedimento de reiteração pela repetição das notas, o que também 
soa como um desabafo, uma fala. Abordaremos melhor esses contrastes na 
análise dos componentes da sonoridade e na análise do comportamento vocal. 
AM4 (3’7’’ – 4’58’’):  consideramos esse um novo acontecimento, não pelo aparecimento de 
novo instrumento ou timbre, mas sim pelo conteúdo musical como um todo. A partir daqui 
temos um novo tema melódico/harmônico, além da mudança de compasso, agora 4/4. Nesse 
caso, o acontecimento se dá no bloco como um todo, sem destaque para nenhum instrumento 
específico, pois é determinado um tema musical que se seguirá até o final, e é independente do 
que estava sendo realizado até então. 
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Figura 16 - Gráfico acontecimentos e momentos – “Hoje é dia de El Rey” (0 – 6’56’’). 
 
 M5 (3’7’’ – 3’55’’): Há uma nova mudança na configuração dos instrumentos 
e um consequente esvaziamento na DAR, restando apenas as vozes de Milton e 
Sirlan, o baixo, a percussão e o violão. Como dito antes, um novo tema melódico 
é estabelecido assim como um novo compasso. Ao cantar a mesma melodia, um 
após o outro, pai (Sirlan) e filho (Milton) parecem entrar em uma espécie de 
consenso ou trégua, o que estaria também presente na letra nessa mesma parte:  
 
Pai: Meu filho/ Você tem razão/Mas acho que não é em tudo/Se a gente fosse o 
que pensa/Estava em outro lugar/Medo ninguém tinha agora/E tudo podia mudar 
 
Filho: Matai o amor/Pouco importa/Pois outro haverá de surgir/O mundo é pra 
frente que anda/Mas tudo está como está/Hoje então e agora/Pior não podia ficar 
 M6 (3’55’’ – 6’56’’): nova mudança na configuração dos instrumentos, que 
agora além de violão, percussão, baixo e voz também conta com a bateria e dois 
novos elementos, o côro e um naipe de cordas. A entrada desses dois elementos 
não caracteriza um novo acontecimento, pois não possuem uma “natureza 
própria” dentro do bloco, funcionando apenas como apoio para a base harmônica 
do trecho. Como vimos no capítulo 2, um acontecimento musical é caracterizado 
pelo surgimento de um novo elemento musical que além de novo, possua 
características próprias que o torne independente dos outros elementos. 
 SM6a (3’55’’ – 4’58’’): esse submomento marca a entrada da bateria, do 
côro e das cordas no arranjo musical e um novo tema melódico que 
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parece ser o desenvolvimento do tema apresentado no M5. Vê-se, após 
todo o confronto entre pai e filho, uma perspectiva mais otimista sobre o 
futuro, o que estaria presente na letra, mas também no conteúdo musical. 
Pai e Filho: Largue seu dono/Viaje noutra poesia/Se hoje é triste e 
coragem pode matar/Vem, amizade não pode ser com maldade/Se 
hoje é triste a verdade/Empurre a porta sombria/Encontre nova 
alegria para amanhã. 
AM5 (4’58’’ – 6’56’’): esse acontecimento aparece de maneira inusitada no meio do M6 e é 
caracterizado pela entrada do sax. Apesar de não ser um novo instrumento na música, esse é o 
único momento em que ele se comporta de fato como um elemento independente e de natureza 
própria, sendo o instrumento solista responsável pelo improviso. Tanto no M1 quanto no M4 
ele aparece como instrumento de apoio, auxiliando o arranjo musical ou o comportamento 
vocal. No M4, momento no qual ele se faz mais presente, se confunde algumas vezes com a 
voz, travando um diálogo no qual a complementariedade entre os dois resulta na atmosfera 
caótica presente no trecho. Essa complementariedade se dá pelo equilíbrio de componentes 
como âmbito e densidade. Por exemplo, em SM4a notamos que o sax se mantém na região 
média do instrumento, enquanto a voz executa uma nota em região mais aguda, já em SM4b, o 
sax, além de aumentar o número de notas por frase (DDR), também opta por frequências mais 
agudas, enquanto a voz se mantem em região médio grave, sem muita variação nas alturas – 
executa apenas duas notas. 
 SM6b (4’58’’ – 6’56’’): esse submomento é definido pela entrada 
do sax, responsável pelo improviso. Destaca-se aqui o 
comportamento experimental de Nivaldo Ornelas no instrumento. 
 
 
4.2.4. Componentes da sonoridade 
 
 Ao fragmentar a música em diferentes momentos, o fizemos não apenas pelo conteúdo 
musical em si, mas principalmente pelos contrastes proporcionados pelo comportamento dos 
componentes da sonoridade. Através das rupturas e variações desses componentes é que se tem 
a definição dos momentos que compõem a obra. 
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4.2.4.1. DAR (Densidade Acrônica Relativa): 
 Podemos dizer que a DAR é um dos componentes que mais atua nos contrastes entre os 
momentos estabelecidos. Através de uma análise acrônica e verticalizada, podemos medir a 
densidade dos momentos a partir da quantidade de instrumentos presentes em cada bloco. 
Contudo, encontramos em “Hoje é dia de El Rey” não só uma mudança quantitativa em relação 
aos instrumentos como também qualitativa, visto que em cada momento temos, além da 
mudança na configuração dos instrumentos, trocas entre seus executantes, o que corrobora a 
sensação de contraste entre os blocos, visto que cada instrumentista possui uma linguagem e 
interpretação diferentes. Segue tabela com os instrumentos e instrumentistas de cada momento. 
 
 
Violão
Violão (Nelson 
Ângelo)
Violão (Nelson 
Ângelo)
Violão 
(Milton) Violão (Milton) Violão (Milton)
Voz (Milton) Voz (Milton) Voz (Milton) Voz (Milton)
Voz (Sirlan) Voz (Sirlan) Voz (Sirlan)
Percussão Percussão(Naná) Percussão
Bateria
Bateria (Paulo 
Braga)
Bateria (Paulo 
Braga)
Bateria (Paulo 
Braga)
Sax
Sax (Paulo 
Moura)
Piano elétrico
Piano 
elétrico(Wagner 
Tiso)
Piano 
elétrico(Novelli)
Baixo Baixo (Novelli) Baixo (Novelli)
Órgão
Órgão (Novelli 
e Wagner Tiso)
Órgão (Wagner 
Tiso)
Pianarpa
Pianarpa (Wagner 
Tiso)
Guitarra
Guitarra (Nelson 
Ângelo)
Cordas
Côro
M1 M2 M3 M2aTelhagem
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Tabela 2 - Configuração dos instrumentos em cada momento – “Hoje é dia de El Rey”. 
 
 Através da tabela, notamos a grande variação que há na DAR ao longo da música, sendo 
mais densos aqueles momentos que apresentam um maior número de instrumentos e menos 
densos os que apresentam menos instrumentos. Segue o gráfico de análise da DAR durante toda 
a faixa: 
 
 
Figura 17 - gráfico de análise da DAR – “Hoje é dia de El Rey”. 
SM4a SM4b SM6a SM6b
Violão Violão (Milton)
Violão 
(Milton) Violão
Violão (Nelson 
Ângelo)
Violão (Nelson 
Ângelo)
Voz (Milton) Voz (Milton) Voz (Milton) Voz (Milton) Voz (Milton)
Voz (Sirlan) Voz (Sirlan)
Percussão Percussão Percussão Percussão Percussão Percussão
Bateria Bateria
Bateria 
(Robertinho Silva)
Bateria 
(Robertinho 
Silva)
Sax
Sax (Nivaldo 
Ornelas)
Sax (Nivaldo 
Ornelas)
Sax (Nivaldo 
Ornelas)
Piano elétrico
Piano 
elétrico(Novelli)
Baixo Baixo (Novelli) Baixo (Novelli) Baixo (Novelli) Baixo (Novelli) Baixo (Novelli)
Órgão
Órgão 
(Wagner 
Tiso)
Pianarpa
Pianarpa (Wagner 
Tiso)
Guitarra Guitarra (Nelson 
Ângelo)
Cordas Cordas Cordas
Côro Côro Côro
M4
M5
M6
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 A observação do comportamento desse parâmetro também auxilia na compreensão da 
narrativa que estaria presente na letra, já que enfatiza aspectos específicos de cada momento. 
Podemos observar através do gráfico acima que os momentos M2 e M2a são os que apresentam 
uma densidade menor, possuindo menos instrumentos que os demais. São esses os momentos 
referentes à fala do pai, que como já dito antes, possui um tom solene que revela tranquilidade 
e sabedoria.  
 Já nos momentos referentes às falas do filho, M1, M3, SM4a e SM4b, nota-se um 
aumento significativo na densidade, com mais informação e mais instrumentos. O personagem 
do filho, representado por Milton, se manifesta sempre de forma mais inquieta que o pai, 
trazendo o sentimento de revolta e indignação contra o tirano El Rey. 
 Em M5 vê-se uma queda na densidade, a qual apresentava um nível alto nos 
submomentos anteriores, SM4a e SM4b, trecho em que se nota a revolta e indignação do filho 
através de uma maior exploração da voz e do sax. A partir de M5 há um pequeno aumento na 
DAR referente aos submomentos SM6a e SM6b, mas de forma geral, mantêm-se um nível de 
densidade que se estabiliza, justamente no trecho da letra no qual ocorre uma aparente 
conciliação entre pai e filho. 
 Portanto, esses contrastes orientam o ouvinte na compreensão das personagens e dos 
sentidos inscritos em cada parte, o que se torna ainda mais necessário visto que o texto, signo 
linguístico que regula a comunicação, não está presente. 
 
4.2.4.2 AR (Âmbito Relativo): 
 A análise do âmbito relativo foi realizada tendo como base a melodia, a qual é executada 
pelas vozes de Milton e Sirlan. Sendo assim, podemos dizer que, nesse caso, esse componente 
pode ser visto também como a tessitura apresentada pelas vozes em cada momento. Diferente 
de “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, na qual há uma liberdade maior na modificação das melodias 
e diversos momentos de improvisação, em “Hoje é dia de El Rey”, temos uma música com uma 
estrutura mais fixa, delimitada do ponto de vista composicional, principalmente pelo fato de ter 
sido concebida como canção. Dessa forma, a estrutura melódica se modifica pouco, 
possibilitando à voz uma interpretação mais estável que se reflete nas escolhas silábicas e nas 
divisões rítmicas.  
Essa característica está diretamente relacionada com a maneira como se desenvolveu o 
canto popular brasileiro em torno da canção, sobretudo pela sua natureza entoativa, que o 
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aproxima da fala91. O canto próximo ao lugar de fala, juntamente com a exploração da 
articulação rítmica das frases melódicas, são características que se tornaram recorrentes no 
canto popular principalmente a partir da Bossa Nova, com João Gilberto, que apesar de 
apresentar inovações em diversos âmbitos, como a batida do violão, as modificações rítmicas e 
novas harmonizações, mantinha as melodias intactas no que diz respeito à altura das notas. 
Portanto, no caso desse parâmetro, os resultados estão relacionados diretamente com a 
composição em si, pois representa notas da própria melodia, e não criadas intuitivamente pelos 
cantores.92 
 
 
Figura 18 - Gráfico do âmbito relativo – “Hoje é dia de El Rey”. 
 
Encontramos na análise do âmbito relativo características similares com as apontadas 
na análise da DAR. Os momentos referentes às falas do filho possuem âmbitos relativos maiores 
se comparados aos momentos em que ocorre a fala do pai. Isso acontece principalmente no M1 
(lá2 – ré3) e M3 (mi2 – mi3), interpretados por Milton, que faz o papel do filho, os quais 
possuem um âmbito maior do que os momentos M2 e M2a (dó2 – sol2), interpretados por 
Sirlan, responsável pela voz do pai. 
Já no SM4a (2’22 – 2’50’’) temos a maior variação no âmbito relativo da voz durante a 
música. Nesse trecho, diferente do resto da faixa, a voz não se atém à melodia, improvisando 
                                                          
91 Machado (2012). 
92 Isso acontece somente no M4, no qual há improviso vocal, como veremos a seguir. 
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livremente. Nota-se o uso de diversos recursos, os quais abordaremos melhor na análise do 
comportamento vocal. Podemos relacionar o aumento significativo do AR aqui pelo fato do 
cantor possuir maior liberdade na escolha das notas, além da sua intenção em exprimir 
significados ocultos pela ausência letra. O M4 (2’22 – 3’7’’), o qual contém o SM4a e SM4b 
(2’50 – 3’7’’), é justamente o ponto em que se encerra a 3ª parte da música, de acordo com a 
letra. Até então toda a narrativa indica a oposição de ideias entre pai e filho, apresentando 
contrastes acentuados entre as partes, seja pela letra, ou através de componentes da sonoridade, 
como apontado. Portanto, esse momento parece representar o trecho de maior revolta do filho, 
que canta de forma mais agressiva, com notas em região aguda da voz, gemidos e gritos. No 
entanto, nota-se no SM4b, uma queda abrupta no âmbito relativo, que se explica pela reiteração 
motívica em um frase melódica de apenas duas notas.93 
É importante notar que, assim como na análise da DAR, esses contrastes são 
compatíveis com os elementos apresentados na narrativa através da letra. Nesse caso, o recurso 
utilizado para acentuar a percepção dos contrastes, é o emprego de um âmbito maior nos trechos 
de fala do filho e menor nos trechos de fala do pai. Isso pode indicar, no caso dos trechos de 
maior âmbito, uma maior exploração dos registros vocais, assim como uma compatibilização 
com o regime de passionalização, já que abrange uma parte maior da tessitura da voz. Sendo 
assim, esse parâmetro atua de modo a enfatizar aspectos disfóricos presentes na fala do filho, 
que se encontra em estado de angústia e revolta.  
Já nos trechos de âmbito menor, nota-se consequentemente uma menor exploração dos 
registros já que abrange uma parte relativamente pequena da extensão do cantor. Podemos dizer 
que esses trechos possuem características referentes ao regime da figurativização, já que são 
realizados em uma região da voz próxima à fala, portanto possuem um caráter entoativo. A 
partir da narrativa apresentada no texto, vê-se que apesar do pai se opor ao filho, ele não o faz 
de maneira intempestiva e agressiva, mas de forma sábia, solene, e um tanto resignada à 
situação de opressão que vivem: 
 
Pai: filho meu, ódio você tem/Mas alguém quer provar o seu 
amor/Sem Clarins e sem mais tambor/Nenhum rei vai mudar a 
velha dor. 
(...) 
                                                          
93 Iremos analisar o trecho a partir da sua DDR (Densidade diacrônica relativa) no próximo subitem. 
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Pai: filho meu, cadê teu amor? /Nosso rei está sofrendo a tua dor. 
Dessa maneira, se manifestam claramente os aspectos referentes à figurativização, pois 
vê-se na maneira do pai se expressar a intenção de fala, de conselho de um pai para o seu filho. 
4.2.4.3.  DDR (Densidade Diacrônica Relativa) 
 Como vimos na análise de “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, a DDR representa a 
densidade de cada momento ao longo do tempo, e é resultado da quantidade de notas que são 
executadas em certo espaço de tempo, juntamente com o nível de preenchimento dos espaços, 
que representa o quanto o intérprete preenche os espaços vazios na execução. Isso pode 
acontecer através do prolongamento ou da inserção de novas notas na frase.  
 Por se tratar de uma música que foi originalmente concebida como canção, o cantor 
executa a melodia de maneira a respeitar as divisões silábicas, conferindo a cada nota uma 
sílaba de sua escolha. Apesar disso se manter durante a maior parte da faixa, nota-se que em 
alguns trechos, Milton atua de forma a modificar um pouco as divisões silábicas, como, por 
exemplo no M1, sobretudo nos versos /Rufai tambores saldando El Rey/ Nosso amo e senhor 
e dono da lei/ (0’32’’ – 0’44’’), com inserção de novas notas  não pertencentes à melodia no 
fim da frase, e nos versos /Soai clarins/Pois o dia do ódio e do não/Vem com El Rey/ (0’44’’ – 
0’56’’), nos quais se percebe alguma desconexão entre a divisão silábica original presente na 
letra e a divisão empregada pelo cantor.  
 Portanto, apesar de a canção trazer na sua concepção uma melodia pré-estabelecida, o 
que acarretaria em uma menor participação do intérprete no quesito densidade diacrônica - já 
que possuiria menos liberdade na inserção de notas - o que se vê em “Hoje é dia de El Rey” é 
a flexibilidade de Milton na interpretação das notas presentes na melodia, a qual não segue 
rigorosamente a divisão silábica sugerida pela letra.  
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Figura 19 - Gráfico da densidade diacrônica relativa – “Hoje é dia de El Rey”.  
 
Ao fazer uma análise do gráfico de DDR da voz notamos uma estabilidade entre o M2 
e o SM4a, que variam entre o nível 2 e 3. Destaca-se no entanto, o M1, que possui uma DDR 
maior que 4. A densidade aumenta de maneira abrupta entre o SM4a e SM4b, trecho em que a 
voz atua de maneira improvisada. Como já dito anteriormente, esse seria o ponto da letra em 
que terminaria a 3ª parte da música, parte da narrativa na qual o filho demonstra mais 
indignação. A partir do SM4b até o SM6b, último submomento em que há presença da voz, 
nota-se uma estabilização na DDR, que permanece em um nível relativamente alto, entre 4 e 5. 
Esse trecho é referente à 4ª parte da letra, na qual, como vimos, há uma aparente conciliação 
entre pai e filho, e a retomada de alguma crença em um futuro melhor, longe da submissão ao 
personagem tirano de El Rey. 
 Apesar de em alguns pontos durante a música a DDR se comportar de maneira a 
corroborar elementos inscritos na narrativa presente na letra, dentre os componentes 
apresentados aqui, esse talvez seja o que menos atua nos contrastes entre os momentos, atuando 
como passivo na maior parte da música. Apenas entre os SM4a e SM4b a DDR atua de fato 
como um componente ativo, já que é ele que define a ruptura de sonoridades, agindo sobre a 
forma. 
 Podemos dizer que em “Hoje é dia de El Rey” os componentes que mais atuam na 
definição dos momentos e submomentos são a DAR e o âmbito relativo, pois apresentam 
contrastes significativos durante a música. Sendo a DAR definida pelo próprio arranjo da 
configuração de instrumentos e o âmbito relativo, quase totalmente, pela própria composição, 
consideramos que o elemento vocal atua aqui mais como articulador da narratividade, 
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reafirmando aspectos do texto do que um elemento definidor das sonoridades, da forma da 
música. Ou seja, ela não define os momentos, mas intensifica as qualidades intrínsecas a cada 
um deles, buscando, através de recursos técnicos e interpretativos, resgatar as intenções 
presentes na letra e torna-las perceptíveis ao ouvinte. 
4.2.5. Comportamento vocal 
 Em “Hoje é dia de El Rey” a voz não é responsável direta pelos elementos da 
composição, mas atua como o instrumento que executa e interpreta a melodia. Sua colaboração 
reside muito mais na maneira pela qual revela os sentidos presentes no discurso do que na 
construção do discurso em si. E nesse aspecto ela é de extrema relevância, pois mesmo com 
todos os elementos apresentados através do conteúdo musical propriamente dito, é através dela 
que se realiza a tradução dos sentidos presentes na letra, sobretudo através da sua carga emotiva 
e da escolha dos fonemas. 
 Segue tabela da análise do comportamento vocal: 
 
  
Tabela 3 - Tabela do comportamento vocal – “Hoje é dia de El Rey”. 
Registro
Tensividade
Fonemas
Modal - predomínio da 
região médio grave com 
uso da voz de peito.
Modal - predomínio 
da região médio 
grave com pouca 
extensão.
Passionalizado Figurativizado
['há];[na];[he];
M1  0'' - 50'' M2 57'' - 1'32''
Modal - predomínio 
da região médio 
grave com pouca 
extensão.
Modal - predomínio 
da região médio 
aguda com uso da 
voz peito em regiões 
mais agudas da voz.
M3 1'32' - 2'4'' M2a - 2'4'' - 2'22''
['há];[řa];
Passionalizado Figurativizado
Passional 
figurativizado
Passional 
figurativizado
Modal - Predomínio 
da região médio 
grave com uso da 
voz de cabeça.
Modal - predomínio 
da região médio grave.
SM4a SM4b
M5 - 3'7'' - 3'55''
M4 - 2'22'' - 3'7''
Registro
Tensividade
Fonemas
SM6a - 3'55'' - 4'58''
Passionalizado
['hai];[he];[i];[e]; ['há];[e];
[a];[hi];[ři];[na]; [ne]; 
[ni];[no];
[e];[řa];[ia];[no]; 
[na];[la];[ie]
Elevado - uso de 
falsete com 
prolongamento de 
nota.
Modal - predomínio 
da região médio 
grave uso da voz de 
peito.
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M1 (0’ – 50’’): A melodia é executada por Milton e possui uma extensão moderada, que vai de 
lá1 a ré3, com predomínio da região médio grave da voz e uso do registro modal. Consideramos 
que nesse momento, tanto o comportamento vocal quanto a melodia estabelecem características 
referentes ao regime passional. 
 A forma como se organiza a melodia garante o sentido de disjunção presente na 
passionalização, já que estabelece um tema que se desenvolve ao longo da tessitura do cantor, 
sempre de maneira ascendente, garantindo o sentido de “verticalização” e desaceleração da 
melodia. Segundo Tatit: 
(...) a ocupação do campo das alturas também pode respeitar o andamento 
desacelerado de base evitando toda e qualquer descontinuidade que imponha 
passagens bruscas ao fio melódico. Nesse caso, a ‘verticalidade’ é preenchida 
paulatinamente, seguindo os graus imediatos da escala ou, como ocorre 
frequentemente, constituindo motivos que se repetem em gradação ascendente ou 
descendente (Tatit, Lopes, 2008, p.23). 
 
 Nas notas mais agudas, percebemos a utilização do registro de peito, o que garante um 
tensionamento laríngeo próprio do regime passional. No que concerne à silabação, percebemos 
que o cantor tende a privilegiar fonemas vocálicos à fonemas consonantais, muitas vezes 
associados ao prolongamento de notas. Ainda que haja o predomínio da sílaba [na] durante todo 
trecho, a consoante nasal [n] não possui característica plosiva, como o [p] e o [b] por exemplo, 
portanto não estabelece ritmicidade na frase. Os prolongamentos vocálicos garantem mais uma 
vez a desaceleração da melodia, estabelecendo um caráter passional à interpretação. 
 Mais uma vez a sílaba [‘hai] aparece, com notável acentuação no primeiro fonema [h], 
o qual, como vimos na análise anterior, transmite ao ouvinte uma sensação de cansaço e 
ofegância, o que colabora com o caráter dramático e agressivo presente na fala do filho.  
 Apesar de não estar presente na gravação, a letra, elemento original da composição, 
estabelece nessa parte da narrativa a disjunção entre sujeito e objeto. O sujeito, eu-lírico que se 
expressa pela personagem do filho, se encontra em estado de disforia, apartado do objeto, que 
seria a liberdade cerceada pelo ditador El Rey. 
 
Filho: Não pode o noivo mais ser feliz/Não pode viver em paz com 
seu amor/Não pode o justo sobreviver/Se hoje esqueceu o que é bem-
querer/Rufai tambores saudando El Rey/Nosso amo e senhor e dono 
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da lei/Soai Clarins/Pois o dia do ódio e o dia do não/Vêm com El 
Rey. 
 Constata-se portanto, que o cantor, apesar de não executar a letra, assume a 
responsabilidade de traduzir a narrativa através da sua interpretação, tornando evidente os 
traços de passionalização nela presente. 
M2 (57’’ – 1’32’’) e M2a (2’4’’ – 2’22’’): esses são os trechos da música cantados pelo pai, o 
qual é representado pela voz de Sirlan. Eles ocupam uma região pequena da tessitura, uma 
quinta justa que vai do dó2 ao sol2 e são realizados através do registro modal em uma região 
médio grave da voz. Encontramos nesses momentos características referentes à figurativização. 
 Por serem executados em região médio grave da voz, próxima ao lugar de fala, e além 
disso apresentarem uma extensão relativamente curta, com pouca utilização dos registros, 
percebemos em ambos os trechos uma intenção entoativa, que também é compatível com o que 
ocorre na letra:  
M2: 
Pai: filho meu, ódio você tem/Mas alguém quer provar o seu 
amor/Sem Clarins e sem mais tambor/Nenhum rei vai mudar a velha 
dor. 
M2a:  
Pai: filho meu, cadê teu amor?/ Nosso rei está sofrendo a tua dor. 
 Em ambos os momentos, vê-se na fala do pai uma interlocução direta com o filho, o qual 
é invocado através do vocativo “meu filho”. Além disso, nota-se pelo texto que o pai está 
aconselhando o filho.  
 Ao captar essa intenção de fala, o cantor, Sirlan, entoa a melodia de maneira a conectar 
todas as notas através de um só fonema, , o que atenua a percepção do recorte rítmico e cria 
um elo de ligação entre as notas da melodia, reforçando a percepção do contorno melódico – 
dessa forma se distancia da tematização.  
 Como já dito antes, a figura do pai é construída com base em valores como sabedoria, 
serenidade, piedade e religiosidade, o que parece ser enfatizado pela voz de Sirlan que possui 
um timbre com uma qualidade mais “escura”, com predomínio de harmônicos graves. Essa 
percepção é acentuada pela utilização da vogal , fonema vocálico cujo som possui uma 
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característica mais fechada, pela postura posterior da língua e arredondamento dos lábios.94 
Todos esses elementos mencionados reafirmam no ouvinte a caracterização do personagem do 
pai, mais velho, por isso com uma voz mais “escura”, mais sábio e mais sereno. 
M3 (1’32’’ – 2’4’’): o eu-lírico volta a ser o personagem do filho, representado por Milton. O 
trecho apresenta uma extensão um pouco menor do que a do M1, de uma oitava, indo do mi2 
ao mi3 e se desenvolve predominantemente em uma região médio aguda da voz através do 
registro modal. Notamos a utilização da voz de peito em uma nota aguda prolongada em /eu 
vou embora!/, o que nos remete ao tensionamento mencionado no M1, próprio do regime da 
passionalização. Vale ressaltar que essa frase não faz parte da letra original, mas parece ter sido 
sugerida por Milton: 
 
Filho: juntai as muitas mentiras/Jogai soldados na rua/Nada sabeis 
desta terra/Hoje é o dia da lua. 
 
 Através dela podemos notar o desespero, e um grito de Milton, que oprimido pela 
censura e com um poder de comunicação limitado, viu ali uma maneira de desabafar sua 
indignação com a situação. A intenção interpretativa se intensifica ainda mais quando 
relacionamos esses mesmos elementos de revolta e indignação ao personagem do filho, que na 
narrativa também passa por uma situação de opressão. 
 Aqui vemos uma exploração ainda maior da sílaba [‘hai], com notada acentuação no 
fonema [h], o que reforça o caráter agressivo e combativo presente na fala do filho, já que como 
dito anteriormente, esse fonema se assemelha a uma expiração mais forte e à uma ofegância. 
Quando acentuado, esse fonema, cuja natureza requer maior evasão de ar, mobiliza uma rápida 
e significativa ação do diafragma, na intenção de comprimir os pulmões e permitir uma maior 
e mais rápida saída de ar. Podemos dizer, que esse esforço gera uma certa tensão perceptível na 
realização vocal, o que a aproxima mais uma vez do regime passional. 
M4 (2’22’’ – 3’7’’): no que concerne à análise das sonoridades, o M4 se divide em dois 
submomentos, SM4a e SM4b, segmentação que ocorre também através do comportamento 
vocal. Como dito anteriormente, é nesse momento que se dá o fim da 3ª parte da música. Até 
                                                          
94 Seara, Nunes e Lazzarotto-Volcão (2011, p.47). 
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então na narrativa, pai e filho se comportavam de maneira diversa, o filho com revolta e 
indignação e o pai com cautela, tranquilidade e sabedora. Temos nessa parte o encerramento 
desse enfrentamento e talvez o momento no qual o filho demonstra maior revolta. Isso fica 
evidente tanto através do arranjo caótico do trecho quanto através do comportamento vocal. 
A voz aqui se comporta de maneira livre, ora improvisando notas, ora fazendo sons que 
parecem com gemidos e gritos. Segundo Diniz: 
Em entrevista que me concedeu, Márcio [Borges] assegurou que Milton bradava 
não gritos e gemidos, mas também o apelo “Me deixa cantar!”, camuflado 
intencionalmente pelo solo de Nivaldo Ornelas, que então assumia o saxofone 
nessa 3ª parte.  (Diniz, 2017, p.145). 
 
No SM4a notamos um grande salto na extensão utilizada pelo cantor, que agora vai de 
lá#2 a fá#4, nota que é executada em registro elevado através do falsete. No trecho predominam 
notas longas. Não se vê aqui a tentativa de um improviso motívico, ou do estabelecimento de 
padrões rítmico/melódicos, mas o resultado da livre expressão do cantor, e uma forte presença 
da carga emotiva.  
No SM4b a extensão utilizada pelo cantor diminui significativamente, já que ele se 
mantem em apenas duas notas com diferença de meio tom, si2 e dó3, executadas em região 
médio grave na voz de peito.  
De maneira geral, temos em todo o trecho predomínio de características ligadas ao 
regime da passionalização, através de prolongamento vocálico, utilização de mais de um 
registro devido à grande extensão, falta de reiteração melódica e fonemas não consonantais 
como o [i], [e], [‘hai] e [he]. 
M5 (3’7’’ – 3’55’’) e M6 (3’55’’ – 6’56’’): a partir daqui é iniciada a 4ª parte da música, 
assim como consta na letra. Como vimos, esse trecho marca o início do que parece ser um 
consenso entre pai e filho, momento em que o pai admite que o filho tem razão de estar 
indignado e o filho assume uma postura um pouco mais otimista sobre o futuro e o amanhã.  A 
partir desse ponto podemos dizer que tanto o comportamento vocal quanto a melodia 
apresentam características que configuram o regime passional figurativizado. Inicialmente, a 
narrativa já indica que há um indício de conjunção entre o sujeito e o objeto, o que não se 
configura em uma celebração, mas colabora para uma perspectiva otimista. O sujeito nesse caso 
estaria representado pelo pai e pelo filho e o objeto seria a condição de vida em que todos 
estariam livres da opressão exercida por El Rey.  
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Em M5 temos uma nova melodia que se desenvolve em uma extensão parecida com a 
do M1, que vai de lá1 a do#3.  O trecho é executado primeiro por Sirlan, em Boca chiusa, e 
logo após cantado por Milton através de fonemas. Ambos utilizam majoritariamente a região 
médio grave da voz, no entanto, na nota mais aguda, dó#3, Milton parece empregar a voz mista 
de cabeça, com a intenção de atenuar o esforço do músculo TA, presente com maior intensidade 
na voz de peito, conferindo uma característica mais suave à sua emissão. Como vimos, a 
percepção de tensionamento, que ocorre através do ajuste fonatório, se relaciona diretamente 
com elementos da passionalização, no entanto, podemos dizer que ao atenuar tal 
tensionamento, o cantor atribui à sua interpretação uma característica de fragilidade, própria da 
disjunção entre sujeito e objeto. Para Machado:  
(...) a emissão em sub-registro de cabeça em região médio-grave pode atenuar a 
tensão e revelar um sujeito também submetido à paixão, por isso mesmo incapaz 
de ser dinamizado pelo /fazer/, deixando antever pelo aspecto vocal a instância do 
/ser/ (Machado, 2012, p.46). 
 
 Podemos dizer que, de maneira similar ao M1, a melodia estabelece motivos que 
paulatinamente vão avançando para um região mais aguda da voz, em um movimento 
ascendente, o que garante mais um vez a “verticalização”, processo típico da passionalização. 
A melodia não apresenta prolongamentos vocálicos, contendo em sua maioria notas de 
curta duração, não conectadas, mas bem definidas através dos fonemas que partem sempre de 
alguma consoante: [ři], [na], [ne], [ni], [no]. Ainda que não sejam fonemas plosivos, essas 
consoantes auxiliam na delimitação das notas – ao contrário das junções vocálicas, como no 
M2 e M2a por exemplo – e resultam em uma divisão silábica precisa, a qual, juntamente com 
a tendência enunciativa do trecho, nos remete a uma percepção de fala, própria do regime 
figurativizado. 
O SM6a, último trecho com presença da voz, apresenta uma extensão 
significativamente curta, indo de lá2 a ré3. Não notamos aqui uma tendência a verticalização 
da melodia, ou seja, ela não se expande pelo campo da tessitura em direção descendente ou 
ascendente, – como ocorre no M1 -, mas se concentra em uma mesma região da voz, 
estabelecendo um motivo. Assim como no M5 a voz se encontra no registro modal, com uso 
da voz mista de peito nas notas mais agudas na intenção de atenuar o tensionamento próprio da 
voz de peito em regiões agudas.  
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O fato de não apresentar uma extensão significativa ou uma melodia que estabeleça 
verticalidade, teoricamente distanciaria o trecho do regime passionalizado, no entanto, o 
comportamento vocal vai ao encontro da passionalização ao se apoiar novamente no ajuste 
fonatório para atenuar o tensionamento e demonstrar a fragilidade do sujeito. 
O motivo melódico estabelece notas de duração mais curta, sem prolongamento 
vocálico e executadas através de fonemas como [e], [řa], [ia], [no], [na], [la],[ ie], que de 
maneira geral, assim como no M5, contribuem para a percepção da delimitação das notas. A 
alternância contínua dos fonemas, e a divisão silábica precisa, perceptível pela natureza das 
consoantes95, enfatizam a dicção falada do trecho, e o aproximam da figurativização. 
 A partir de uma visão geral da análise do comportamento vocal, constatamos que, não 
coincidentemente, os trechos da narrativa cujo o eu-lírico é representado pelo filho, portanto, 
pela voz de Milton, são sempre relacionados à passionalização, o que é coerente com as 
características assumidas pelo personagem: a disforia, a disjunção entre sujeito e objeto, a 
angústia e a agressividade – adquirida pelo sentimento de frustração e distanciamento da 
realidade a qual se almeja.  
 De outra maneira, nos trechos em que há a fala do pai, cantados por Sirlan, não notamos 
características ligadas à euforia e conjunção entre sujeito e objeto, próprios da tematização, 
nem ligadas a disforia e disjunção entre sujeito e objeto, próprios da passionalização, mas sim 
uma melodia entoada em local de fala com um tom enunciativo, enfatizando elementos da 
figurativização. Como dito antes, acreditamos que essas características apresentadas pela voz 
colaboram na percepção do que está inscrito na narrativa nesse trecho específico, o qual traz 
uma interlocução direta do pai com o filho, aconselhando-o. Um dos elementos que torna a 
característica enunciativa ainda mais evidente são os vocativos utilizados pelo pai, que dá 
credibilidade ao discurso falado. Segundo Tatit:  
Os dêiticos são elementos linguísticos que indicam a situação enunciativa em que 
se encontra o eu (compositor ou cantor) da canção. São imperativos, vocativos, 
demonstrativos, advérbios etc. (Tatit, 1986, pp. 15-26), que, ao serem 
pronunciados, entram em fase com a raiz entoativa da melodia, presentificando o 
tempo e o espaço da voz que canta (Tatit, 2002, p.21). 
  
                                                          
95 Os segmentos consonantais apresentam obstrução total ou parcial da passagem de ar pela laringe, o que faz com 
que esses fonemas tenham uma natureza de interrupção, diferente das vogais, as quais não apresentam obstrução 
do fluxo de ar e podem ser conectadas com facilidade (Seara, Lazzarotto, 2011, p.47). 
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Por fim, o trecho final da narrativa, o qual traz, não mais o confronto, mas o início de 
conjunção entre pai e filho, aponta um equilíbrio das características trazidas pelas personagens 
durante a música. A natureza enunciativa da fala do pai, a qual apresenta serenidade e sabedoria 
– figurativização -  se unem com a característica combativa e passional apresentada pelo filho 
– passionalização -, o que demonstra mais uma vez o papel da voz no sentido de revelar o texto 
sem o texto, através do gesto interpretativo. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 Ao nos depararmos com o objeto de análise em questão, ficou claro de imediato a 
complexidade e originalidade do material. Ao longo da sua carreira, Milton Nascimento 
desenvolveu e estabeleceu condutas que logo se tornaram marcas do seu trabalho, como por 
exemplo, o uso do modalismo, melodias intrincadas e que exigiam exploração da sua tessitura, 
simbolismos como o mito da mineiridade, a religiosidade, a latinidade e a africanidade. Isso 
tudo somado à tendência experimental das suas composições culminou no disco “Milagre dos 
peixes” (1973), um projeto no qual, diferente dos realizados anteriormente pelo artista, 80% 
das músicas eram instrumentais.  
 Apesar de se tratar de um trabalho dessa natureza, vimos como o componente vocal é 
uma peça-chave na sua concepção. Isso ocorre principalmente pelo fato da voz se comportar de 
maneira inusitada, através de improvisos, efeitos sonoros e sobretudo, pela falta da letra, que a 
obrigou a buscar outros recursos que garantissem a comunicação com o ouvinte.   
 À primeira vista, as duas metodologias utilizadas para as análises, apesar de condizentes 
com o material abordado, pareciam distantes conceitualmente, pois enquanto uma enxerga 
aspectos referentes à composição e aos recortes da sonoridade, - o Dito mencionado no capítulo 
1 -  a outra enfatiza componentes tensivos ligados à interpretação do cantor – o Dizer. Apesar 
de se apoiarem em diferentes preceitos, consideramos que as duas metodologias se 
complementaram ao longo da análise, de maneira a reafirmar aspectos do discurso 
musical/tensivo. 
 Em “Carlos, Lúcia, Chico e Tiago”, identificamos uma grande participação da voz na 
construção das sonoridades. Isso ocorreu principalmente por ela atuar mais ativamente sobre o 
aspecto composicional, já que boa parte da melodia da música parece ser improvisada. Dessa 
forma, foi a partir da voz que surgiram os contrastes entre os momentos e submomentos, através 
de modulações nos componentes da sonoridade como densidades, âmbito relativo entre outros.  
De maneira análoga, encontramos na análise do comportamento vocal elementos que 
reafirmaram a análise composicional, e ainda trouxeram novos desdobramentos através da 
observação do campo tensivo. Por exemplo, os trechos de maior âmbito relativo, no qual o 
cantor alcança notas mais agudas são também aqueles em que notamos características da 
passionalização, seja pelo ajuste fonatório entre os registros, seja pela escolha do fonema. A 
análise vocal também revelou algo que não identificamos na análise das sonoridades que foi a 
temática da escravidão presente em algumas músicas do disco, a qual já vimos, aparece como 
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uma metáfora à exploração, subordinação e opressão trazidos pelo regime militar. Essa temática 
se revelou através de escolhas técnicas e interpretativas do cantor, como a escolha dos fonemas, 
prolongamentos vocálicos, registros e uma respiração acentuada e propositalmente audível, 
indicando cansaço e sofrimento. Nesse caso, mesmo sem ter uma letra, o cantor consegue, 
através da sua interpretação, evidenciar os elementos inscritos no discurso. 
Em “Hoje é dia de El Rey”, encontramos uma música muito mais próxima da estrutura 
de uma canção, pois apresenta temas melódicos bem consolidados e com pouca improvisação. 
Isso se dá pelo fato da composição anteriormente ter uma letra, vetada pela censura. Sendo 
assim, a liberdade do cantor, no que diz respeito à criação melódica, é consideravelmente 
menor, já que durante a maior parte da música ele se atem à melodia da composição, 
executando-a através de fonemas. O que encontramos nesse caso, foi um comportamento vocal 
que não definiu a construção das sonoridades, no entanto, enfatizou o contraste entre os 
momentos através de escolhas interpretativas.  Além disso, através da voz identificamos boa 
parte da intenção presente na letra, como a passionalização ligada aos trechos de fala do filho 
e a figurativização ligada às falas do pai, o que assegura a credibilidade do discurso narrativo. 
Vale ressaltar que, ainda que a análise do comportamento vocal sugerida por Machado 
(2014) seja voltada para a canção, e por isso encontre no elo entre melodia e letra o objeto 
tensivo a ser analisado, consideramos que apesar de não apresentar conteúdo semântico 
regulado dentro das normas linguísticas – por isso não é reconhecido como palavra -, os 
fonemas podem, em certos casos, ocupar o lugar da letra. Ou seja, em casos em que a música 
seja instrumental, mas tenha presença da voz, como nas músicas apresentadas neste trabalho, 
os fonemas fazem o papel da letra, e podemos notar como através dele a intenção do intérprete 
é articulada, de forma a encontrarmos inclusive um vocabulário consistente utilizado por ele. 
Exemplos disso, nas músicas analisadas, são o [h] e o [a], quase sempre enfatizando a 
passionalização, o pouco uso de consoantes plosivas como [p], [b] e [t], o que resultaria em 
uma acentuação mais consonantal, ligada ao regime da tematização. Prolongamentos vocálicos 
com o [a], normalmente em região aguda da voz - passionalização – ou do em uma região 
médio grave, como em “Hoje é dia de El Rey” – figurativização. 
Finalmente, o disco “Milagre dos peixes” comprovou o poder persuasivo da voz, que 
privada do texto, matéria prima da comunicação verbal, foi capaz de exprimir vividamente todo 
o sentimento de angústia, revolta, cansaço e dor presentes em boa parte do repertório. Um disco 
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que mostrou que o poder da arte vai além do que é palpável (letra), do inteligível, ele reside no 
sensível e no poder de convencimento do ouvinte através da sua expressão. 
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ANEXO I 
 
 
                             Níveis e categorias dos componentes da sonoridade – Guigue, 2011, p.56. 
 
 
